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eine beschäftigung mit universitären Sammlungen und de-
ren Objekten hat momentan Konjunktur. das zeigt sich nicht 
nur an der großen Zahl von Tagungen und Sammelbänden, 
die sich mit Objekten in den Wissenschaften auseinander-
setzen. auch die etablierten wissenschaftlichen Förderein-
richtungen wie das bundesministerium für bildung und 
Forschung (bMbF), die Stiftung Mercator oder die volks-
wagenStiftung, die die Workshop-reihe „Junges Forum für 
Sammlungs- und Objektforschung“ und die hier vorliegende 
Publikation finanziert, haben teilweise explizit auf univer-
sitätssammlungen zugeschnittene Förderlinien entwickelt. 
die umstände, die zu einer solchen aufmerksamkeit ge gen-
über den Sammlungen und ihren Objekten führten, sind auf 
vielen ebenen zu suchen, die sich gegenseitig durchdringen 
und verstärken. 
So ist seit nunmehr 20 Jahren in den Sozial- und Kultur-
wissenschaften eine Perspektivverschiebung zu beobach-
ten. Im Kern geht es um ein neues verständnis von Kultur, 
das sich, wie es die einflussreiche berliner Forschergruppe 
„bild Schrift Zahl“ 2003 formulierte, wider eine „diskur-
sivierung des Kulturverständnisses“ richtet (Krämer & 
bredekamp 2003, 12). denn lange, schreiben ebendort 
Sybille Krämer und Horst bredekamp, „vielleicht allzu lange 
galt Kultur als Text“ (Krämer & bredekamp 2003, 11). 
Mit jeder weiteren Wende seien die Objekte immer mehr zu 
einer sprachlichen angelegenheit oder einer anderen Form 
von kultureller repräsentation geworden (vgl. auch barad 
2012). gegen eine solche autonomisierung der Sprache 
und der bedeutungssphäre wird ein Kulturbegriff ins Feld 
geführt, der auf die ganz praktischen Tätigkeiten der aus-
einandersetzung mit und der arbeit an der Welt verweist: 
„Kultur: das ist ebenso erst einmal umgang mit und Kulti-
vierung von Sachen“ (Krämer & bredekamp 2003, 11). 
Innerhalb eines solchen verständnisses von Kultur, das sich 
gegen den „alleinvertretungsanspruch des Sprachlichen“ 
(Krämer & bredekamp 2003) richtet und die materiellen 
grundlagen von Kultur betont, tritt neben die Sprache die 
Praxis, neben das Symbolische das dingliche und neben die 
Interpretation das bearbeiten.
Parallel zu dieser Materialisierung des Kulturbegriffs 
wurden auch in der Wissenschaftsgeschichte die praktischen 
Seiten wissenschaftlichen arbeitens betont und der kon-
krete umgang mit Objekten und Instrumenten analytisch 
aufgewertet: „die Wissenschaftsgeschichte der letzten drei 
Jahrzehnte“, so Hans-Jörg rheinberger, „hat uns zum be-
wusstsein gebracht, in welchem ausmaß gerade auch die 
wissenschaftliche Forschung selbst […] in eine Kultur, oder 
vielmehr in ganz unterschiedliche Kulturen des umgangs mit 
materiellen dingen eingebunden ist“ (rheinberger 2005, 
65). Wissenschaftliche Forschung findet demnach nicht 
unabhängig von materiellen umgebungen und konkreten 
Objekten statt. Instrumente, komplexe experimentalsysteme 
oder die arbeit mit und an Objekten sowie die Techniken 
ihrer Sammlung, ablage und Ordnung geraten damit ver-
stärkt in den Fokus. Sie werden nicht mehr als neutrale Mit-
tel betrachtet, mit denen man sich einen Zugang zur Welt 
verschaffen kann, sondern als Medien in einem weiten Sin-
ne konzipiert, die einen großen anteil daran haben, was 
überhaupt beobachtet, aufgezeichnet und gewusst werden 
kann. 
dieser „Schwung der neueren historischen Wissen-
schaftsforschung“ (te Heesen 2008, 485), die sich von 
ihrer theorie- und ideengeschichtlichen Fixierung befreite 
und sich stattdessen auf konkretes Handeln innerhalb und 
mit materiellen Forschungsumgebungen konzentrierte, hat 
nicht nur wichtige und nachhaltige Impulse für den gegen-
wärtig in vielen Kultur- und Sozialwissenschaften zu beob-
achtenden material turn gegeben, sondern auch die univer-
sitäre Sammlungslandschaft erreicht. exemplarisch dafür 
können zwei großprojekte stehen, wie sie momentan in 
berlin mit dem Humboldt-Labor und in göttingen mit dem 
Forum Wissen umgesetzt werden. In beiden Häusern wird, 
ausgehend von den jeweiligen universitären Sammlungen 
und aus ihren (historischen) beständen heraus, eine Pers-
pektive auf die Wissenschaften entwickelt, die gegenüber 
der reinen Theoriebildung den praktischen Tätigkeiten, den 
instrumentellen und materiellen Forschungs- und Infra-
struk turen sowie den impliziten und verkörperten Wis sens-
praktiken einen großen raum in der genese und Stabili-
sierung wissenschaftlicher Tatsachen einräumen möchte.1 
Wis senschaft wird dort nicht von ihren ergebnissen her in 
den blick genommen, sondern es wird vielmehr auf den 
Prozess des Wissen-Schaffens als eine gleichermaßen so-
ziale, kulturelle, politische, ästhetische und epistemische 
Praxis fokussiert (vgl. Latour 1987). 
1 Zum göttinger Forum Wissen vgl.: http://www.uni-goet tin-
gen.de/de/forum+wissen/521321.html (4.12.2018) und zum 
berliner Humboldt-Labor vgl.: https://www.kulturtechnik.hu-ber-
lin.de/de/content/humboldt-lab (4.12.2018).
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Solche, auf den akademischen diskurs bezogenen Pa-
radigmenwechsel lassen sich wiederum in größere gesell-
schaftliche veränderungen einordnen, die eine derartige 
Hinwendung zum gegenständlichen unterstützen. Wie bei 
jedem turn, so doris bachmann-Medick, würden die jewei-
ligen exeget_innen nicht nur die geschichte dieser Wen-
dung gleich mitliefern, sondern auch über deren größere 
gesellschaftliche bedingungen reflektieren, um ihr eine ge-
sellschaftliche relevanz und damit Legitimität zuzuspre-
chen (bachmann-Medick 2006; vgl. auch Schulze 2017, 
313 ff.). So sah Hans-ulrich gumbrecht, der mit seinem 
Konzept der Präsenz zu einem wichtigen Stichwortgeber 
aktueller debatten wurde, in der Sehnsucht nach dem ge-
genständlichen eine generationenbedingte Theoriemüdig-
keit am Werk, die letztlich aus der virtualisierung der Welt 
herrühre und den Wunsch nach substanzieller realität wach-
rufe (gumbrecht 2004). daniel Miller, ebenfalls ein wich-
tiger früher Protagonist der material studies, verortete die 
akademische Hinwendung zum dinglichen in der sich seit 
den 1970er Jahren zunehmend ausdifferenzierenden Wa-
renwelt und Konsumkultur, bei der Konsumgüter individu-
elle und kollektive Identitäten nicht nur tragen, sondern 
auch herstellen würden (Miller 2005). Schließlich formu-
lierte donna Haraway ihr Plädoyer für eine situierte Praxis 
mit einem gesellschaftspolitischen Programm: der vorstel-
lung eines körperlosen blickes von nirgendwo, den sie mit 
männlich konnotierten rollenmodellen und beschreibungs-
verfahren verbindet, die auf dominanz und verfügbarkeit 
abzielten, soll ein situiertes Wissen entgegengesetzt wer-
den, das sich erst inmitten der dinge und in steter ausein-
andersetzung mit ihnen ausbildet (Haraway 2001). 
Schließlich kann mit der Mobilisierung von universitären 
Sammlungen und deren Objekten für Zwecke der außen-
darstellung moderner universitäten ein weiteres Moment 
genannt werden, das zu einer erhöhten aufmerksamkeit 
gegenüber der materiellen Kultur der Wissenschaften führ-
te. vor dem Hintergrund eines politisch geförderten Wett-
bewerbs unter den universitäten um ressourcen erlangen 
Sammlungen eine zunehmend wichtige strategische Posi-
tion im universitären repräsentationsbedürfnis nach „bo-
logna“. Über Sammlungsobjekte kann eine lange dauer 
universitärer gelehrsamkeit produziert werden. als reale 
Zeugnisse der vergangenheit besitzen sie eine Qualität, die 
sich in symbolisches Kapital für die universität transformie-
ren lässt. die dinge des Wissens werden so zu „Schätzen“, 
die gehoben und bewahrt werden müssen und die ein gro-
ßes repräsentationsversprechen einzulösen scheinen. es ist 
kein Zufall, dass die in den letzten Jahren an vielen univer-
sitäten gezeigten ausstellungen über die dortigen Samm-
lungen meistens im Zusammenhang mit universitätsjubiläen 
stattfanden. In allen verband sich der wissenshistorisch mo-
tivierte versuch, den anteil von Sammlungen und Objekten 
im wissenschaftlichen erkenntnisprozess auszuloten, mit 
einem universitären repräsentationsbedürfnis, das das Po-
tenzial der Sammlungen für die außendarstellung der je-
weiligen universität nutzen wollte, um wichtige ressour-
cen im Wettbewerb um aufmerksamkeit, renommee und 
öffentliche gelder zu akkumulieren.2 
Welche gründe man auch immer für eine solche Hin-
wendung zum gegenständlichen und Materiellen anführen 
möchte: es ist wohl unzweifelhaft, dass sich momentan mit 
der erforschung der materiellen voraussetzungen der Wis-
senschaften ein relativ neues Forschungsfeld ausbildet, das 
bisher ausgeschlossenes in den Mittelpunkt der aufmerk-
samkeit rückt, das interdisziplinär ausgerichtet ist und an 
dem unterschiedliche Fachkulturen teilhaben. Über die bil-
dung von begriffen wie „epistemisches ding“ (rheinberger 
1992) oder „boundary object“ (Star & griesemer 1989), 
über die anwendung und erprobung objektzentrierter em-
pirischer Methoden wie die Objektbiographie (Kopytoff 
1986, am beispiel von Sammlungs- und Museumsobjekten: 
döring & Hirschauer 1997; alberti 2005) und schließ-
lich durch das Formulieren neuer Zugänge und Theorien vor 
allem von Seiten der vertreter_innen von netzwerkansät-
zen, die die Handlungsfähigkeit von Objekten innerhalb be-
stimmter soziomaterieller Formationen betonten (vgl. die 
auf Museen und Sammlungen bezogenen beiträge von 
byrne, Clarke & Harrison u. a. 2011; Harrison, byrne 
& Clark 2013), wird versucht zu zeigen, dass wissenschaft-
liches arbeiten nicht ausschließlich in den Köpfen der ak-
teure stattfindet, sondern auch in der steten auseinander-
setzung mit den dingen geschieht. 
So mannigfaltig die Zugänge, begriffe, Methoden oder 
Theorien auch sind, sind sie erst einmal innerhalb eines 
konkreten Forschungszusammenhangs in umlauf gebracht, 
wirken sie wissensstrukturierend und lenken die aufmerk-
samkeit auf bisher ausgeschlossenes. damit leisten sie eine 
konstruktive arbeit, indem sie bestimmte Phänomene über-
haupt erst als wahrnehmbare Sachverhalte hervorbringen. 
Mieke bal betrachtet eine solche dynamik als eine wesent-
liche bedingung für den epistemischen Mehrwert, den Kon-
zepte, Methoden, begriffe oder Theorien bei der Formierung 
eines neuen wissenschaftlichen Feldes erzielen können. Sie 
tragen dazu bei, so bal, „ein verständnis zu artikulieren, 
eine Interpretation mitzuteilen, die wild gewordene Phan-
tasie zu zügeln und eine auf gemeinsamer Terminologie 
basierende diskussion zu ermöglichen. Sie helfen dabei, 
2 Hier sind beispielsweise in chronologischer reihenfolge zu nen-
nen die göttinger ausstellung zum 275-jährigen Jubiläum der 
universität: dinge des Wissens. die Sammlungen, Museen und 
gärten der universität göttingen, hg. von der georg-august-
universität göttingen, göttingen 2012; die Frankfurter ausstel-
lung zum 100-jährigen bestehen der universität: „Ich sehe wun-
derbare dinge“. 100 Jahre Sammlungen der goethe-universität, 
hg. von Charlotte Trümpler, Judith blume, vera Hierholzer und 
Lisa regazzoni, Ostfildern 2014; oder diejenigen 2011 in berlin 
zu Jubiläen unterschiedlicher berliner wissenschaft licher ein-
richtungen: Weltwissen. 300 Jahre Wissenschaften in berlin, hg. 
von Jochen Hennig und udo andraschke, München 2010.
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Fehlendes und ausgeschlossenes wahrzunehmen“ (bal 
2002, 10).
angesichts eines sich entwickelnden interdisziplinären 
Feldes, das sich mit der materiellen Kultur der Wissenschaf-
ten beschäftigt, möchte das Junge Forum für Sammlungs- 
und Objektforschung speziell nachwuchswissenschaft-
ler_innen zusammenbringen, um sich anhand konkreter 
Projekte über zentrale begriffe, Zugänge und objektbasier-
te Methoden zu verständigen. neben der vorstellung und 
diskussion der einzelnen Forschungsvorhaben geht es dem 
Jungen Forum damit immer auch darum, sich die jeweils 
angewandten Methoden und Zugänge zu vergegenwärtigen 
und darüber zu reflektieren. eine solche Überprüfung for-
schungsleitender Methoden und begriffe ist wichtig, weil 
sich, wie bal zu bedenken gibt, ihr epistemisches Potenzial, 
sehen zu machen, was vorher nicht gesehen werden konn-
te, in sein gegenteil verkehren kann, sobald sie aus der 
diskussion entnommen werden. bereits Ludwik Fleck hat 
diesen umschlag von einem produktiven begriff in ein emo-
tionales Schlagwort beschrieben: „Worte, früher schlichte 
benennungen, werden Schlagworte; Sätze, früher schlichte 
Feststellungen, werden Kampfrufe“ (Fleck 1980, 59). als 
derart abgelegte begriffsmünzen unterliegen begriffe spe-
zifischen Moden und verlieren ihre erkenntnisleitende Wir-
kung, indem sie oftmals mehr verbergen als sichtbar ma-
chen. dann zeichnen sie sich, so nochmals Fleck, durch die 
„magische Kraft des Schlagworts“ (Fleck 1980) aus, und 
an die Stelle einer logischen Prüfung trete eine emotionale 
Zustimmung oder ablehnung.
Indem das Junge Forum die jeweiligen forschungslei-
tenden begriffe, Theorien und Zugänge gewissermaßen in 
der Schwebe hält, sie zu einem Teil der auseinandersetzung 
macht und sie darüber immer wieder neu überprüft, möch-
te es dazu beitragen, dass diese weiterhin als produktive 
Werkzeuge eingesetzt und verwendet werden können. 
Junges Forum für Sammlungs- und 
Objektforschung 
nach dem auftaktworkshop im September 2016 in berlin 
fand am 28. und 29. September 2017 unter der Federfüh-
rung der Zentralen Kustodie göttingen gemeinsam mit der 
Koordinierungsstelle für wissenschaftliche universitäts-
samm lungen in deutschland der zweite Workshop der rei-
he „Junges Forum für Sammlungs- und Objektforschung“ 
in göttingen statt. auch dieser Workshop konnte mit Mit-
teln der volkswagenStiftung finanziert werden. neben den 
auf dem Workshop vortragenden 14 nachwuchswissen-
schaftler_innen konnten als begleitende expert_innen Ka-
trin Friedrich (exzellenzcluster „bild Wissen gestaltung“, 
Hermann von Helmholtz-Zentrum für Kulturtechnik, berlin), 
Michael Markert (Wissenschaftlicher Mitarbeiter der Zent-
ralen Kustodie der universität göttingen im Proven ienz-
forschungsprojekt zur Humanembryologischen dokumen-
tationssammlung blechschmidt) und Margarete vöhringer 
(Professur für Materialität des Wissens an der universität 
göttingen) gewonnen werden. 
techniken, Instrumente und Ästhetiken 
der Sichtbarmachung 
die arbeit mit Instrumenten der Sichtbarmachung erscheint 
auf den ersten blick unkompliziert: Mikroskope zeigen, was 
man mit dem bloßen auge nicht erfassen kann. röntgen-
apparate oder MrT-Scanner machen Opakes durchsichtig 
sowie innere körperliche Strukturen und Zusammenhänge 
beobachtbar und einsichtig. entfernte gegenstände lassen 
sich mit den geeigneten Instrumenten unmittelbar vor au-
gen führen. dennoch – und darauf haben besonders bild- 
und wissenschaftshistorische arbeiten der letzten Jahr zehn-
te aufmerksam gemacht (Heintz 2001; Hessler 2006) – 
ist die nutzung von und die arbeit mit Instrumenten der 
Sichtbarmachung, die in vielen Wissenschaften besonders 
seit dem 19. Jahrhundert an die Stelle der direkten beob-
achtung getreten sind, alles andere als voraussetzungslos. 
Lina Maria Stahl zeigt dies in ihrem beitrag über astro-
nomische bildgebungsverfahren, die sie eben nicht als neu-
trale nullleiter versteht, die die natürliche Welt in eine ob-
jektive bildsprache überführen, sondern als Medien in einem 
starken Sinne, die das, was sie zeigen, jeweils unter ihren 
spezifischen bedingungen und Möglichkeiten tun. am bei-
spiel der verwendung des Teleskops und der daran an-
schließenden Techniken der bildver- und bildbearbeitung 
macht sie deutlich, dass es sich hierbei nicht um ein „bloßes 
Instrumentarium“ handelt, sondern um einen komplexen 
apparat, der einen anteil daran hat, was und wie man sehen 
kann. eine solche Überführung der Welt ins bild stellt sich 
noch einmal neu und anders dar, betrachtet man moderne 
astronomisch-astrophysikalische darstellungen des Him-
mels. bei denen werden die bilder maßgeblich über algo-
rithmische verfahren, über eine Koppelung ganzer appara-
teensembles (Teleskope, Fotokameras und Computer) oder 
über elektronische bildbearbeitungen erzeugt und stan-
dardisiert. an die Stelle des abbildes, das begrifflich einen 
bildreferenten impliziert, treten spezifische Sichtbarkeiten, 
die auf die komplexen apparativen und bildgebenden en-
sembles der bilderzeugung selbst verweisen. 
auch für Stephanie Sczepanek ist die Camera Lucida, 
die als Zeichenhilfe sowohl in künstlerischen als auch in 
wissenschaftlichen Kontexten seit dem 19. Jahrhundert 
eingesetzt wird, kein neutrales Instrument, das die sichtba-
re, dreidimensionale Welt in einen zweidimensionalen pa-
piernen rahmen überführt. eine untersuchung ihrer ver-
wendungspraktiken erlaubt auf exemplarische Weise, den 
Instrumenteneinsatz in Kunst und Wissenschaft und die 
daraus resultierenden veränderungen des Sehens zu bestim-
men. Ihre anwendung war nicht voraussetzungslos, son-
dern erforderte eine passgenaue abstimmung von auge, 
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zeichnender Hand und Instrument. und war der rückgriff 
auf die Camera Lucida in wissenschaftlichen Kontexten 
nicht nur unproblematisch, sondern Teil der bemühungen 
um ein „objektives Sehen“ ab der zweiten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts, so stellen sich bei ihrem einsatz als Hilfsmittel 
der Malerei bis heute Fragen nach autorschaft und dem 
anteil der „schöpferischen geisteskraft“ am Kunstwerk. die 
von Sczepanek rekonstruierten debatten um das 2001 ver-
öffentlichte buch von david Hockney zeigten dies ein-
drücklich: Sie gaben anlass zu weiteren bildhistorischen 
Forschungsprojekten, die das verhältnis zwischen der ent-
wicklung der Optik und der geschichte der Malerei behan-
deln. 
Sammeln als Wissen
Seit nunmehr 30 Jahren lässt das historische Interesse an 
frühmodernen Kunst- und Wunderkammern nicht nach 
(Impey & Macgregor 1985; grote 1994). Während sie 
von den einen als vorläufer der heutigen Museen gehandelt 
werden, stehen sie für die anderen mit ihrer verbindung von 
artificialia und naturalia für einen blick auf die Welt, der die 
moderne Trennung zwischen natur und Kultur durch einen 
integrativen und verschränkten Zugang aufhebt. aus einer 
wissenschaftshistorischen Perspektive ist ihre erforschung 
interessant, weil die dort ermöglichte „obsession with the 
brute ‚thing-ness‘ of the objects“ (daston 1988, 466) der 
objektbasierten und empirischen Forschungspraxis seit dem 
18. Jahrhundert maßgeblich vorschub leistete (Findlen 
1994; Felfe 2008). besonders aufschlussreich ist in diesem 
Zusammenhang der Übergang von den klassischen Kunst- 
und Wunderkammern, wie sie ab dem 16. Jahrhundert zu-
meist von adligen, später dann von Kaufleuten in großer 
Zahl angelegt wurden, zu naturalienkabinetten, die eine 
„neuartige, auf Tatsachen basierende Wissenschaft unter-
stützen“ (Collet 2007, 323). Während die adligen Kunst-
kammern vornehmlich dem gepflegten austausch dienten, 
wo nach Seltenheit, Kostbarkeit oder Sonderbarkeit gesam-
melt wurde (Siemer 2004), waren die naturalienkabinette 
seit dem 18. Jahrhundert der sichtbarste ausdruck eines 
bemühens um verwissenschaftlichung der Sammlungspra-
xis. an die Stelle des Seltenen und einzigartigen traten das 
gewöhnliche und das Typische; Forschung und Lehre mit 
Sammlungen und Objekten sollten weniger die neugierde 
befriedigen, als die anschauende erkenntnis fördern (te 
Heesen 2001). So bestand für den langjährigen aufseher 
des 1773 in göttingen gegründeten akademischen Mu-
seums Johann Friedrich blumenbach die fundamentale an-
dersartigkeit seiner einrichtung darin, dass es sich um eine 
„academische Sammlung“ handle, bei der „nichts zur Para-
de sondern alles zum nutzen bestimmt“ sei (blumenbach, 
zitiert nach Collet 2012, 42). 
Mit der Sammlung des Stiftes neukloster, deren an-
fänge bis in das 15. Jahrhundert zurückreichen, nimmt 
Johanna runkel eine Sammlung in den blick, die sich am 
enzyklopädischen repräsentationsanspruch sowie an den 
Ordnungskriterien frühmoderner Kunst- und Wunderkam-
mern orientierte. geordnet nach Materialien beherbergte die 
Sammlung gleichermaßen Objekte aus Kunst und natur: 
neben kunsthandwerklichen Preziosen, Möbeln und Kunst-
werken wurden Mineralien und Konchylien, aber auch wis-
senschaftliche und mathematische Instrumente gesammelt 
und ausgestellt. auch wenn man sich in auswahl und Ord-
nung der Objekte in neukloster nach den Prinzipien der 
Kunst- und Wunderkammern richtete, werden in der 
400- jährigen geschichte der Sammlung die individuellen 
Sammlungsinteressen und Sammlungsmotive sowie die fi-
nanziellen Möglichkeiten der jeweils für die Sammlung 
zuständigen Personen sichtbar. und auch der Zweck der 
Sammlung änderte sich mit der Zeit: Wurden zumal die 
wertvolleren Objekte anfangs als finanzielle reserve be-
trachtet, diente die spätere Objektakquise der dokumen-
tation von geschichtlichen ereignissen oder zu repräsen-
tationszwecken des Klosters. Über die rekonstruktion der 
Sammlungsgeschichte hinaus entwickelt runge als restau-
rierungswissenschaftlerin in ihrem beitrag auch Kriterien für 
eine nachhaltige Sammlungspflege und bestandserhaltung.
Objekte in restaurierung und 
denkmalpflege 
Längst haben sich die restaurierungswissenschaften von 
ihrer pragmatischen ausrichtung gelöst. deutlich wird, dass 
die in der restauratorischen Praxis relevanten Fragen da-
nach, für welchen Zweck und auf welchen ehemaligen Zu-
stand hin ein bestimmtes Objekt restauriert werden soll oder 
welche (und wessen) gebrauchsspuren an Objekten, die 
auf eine bestimmte art der verwendung hindeuten können, 
erhalten werden sollen, sich als derart komplex erwiesen 
haben, dass sie wohl nur adäquat in einem interdisziplinär 
zusammengesetzten Team beantwortet werden können, das 
restauratorische, materialkundliche, (wissenschafts-)histo-
rische und kulturwissenschaftliche expertisen und Per-
spek tiven vereint. die beiträge von Charlotte Holzer 
und erika Érsek geben am beispiel einer restaurierung 
eines glasfaserkleides bzw. der digitalen rekonstruktion von 
Industriedenkmälern einblicke in solche komplexen theore-
tischen und methodischen entscheidungsfindungsprozes-
se. Im Sinne von Praxisberichten bereichern und kontras-
tieren sie die eher von einer historischen und analytischen 
distanz geprägten beiträge des bandes um eine beschrei-
bung gewissermaßen von innen und aus der Praxis heraus. 
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Objektkulturen – Objektanalysen 
Mittlerweile existieren in den Sozial- und Kulturwissen-
schaften sowie in der (historischen) Wissenschaftsforschung 
zahlreiche ansätze, die den anteil von Objekten an der 
Formierung von Kultur, gesellschaft und Wissen ausmessen. 
die Zugänge reichen dabei von semiotischen analysen, die 
Objekte auf ihren jeweiligen bedeutungsgehalt innerhalb 
kultureller und sozialer Strukturen analysieren, über ob-
jektbiografische Methoden, bei denen die verlaufsformen 
eines Objekts ähnlich wie bei einem menschlichen Lebens-
lauf chronologisch beschrieben und seine wechselnden 
Stationen in den blick genommen werden, bis hin zu netz-
werkanalysen, die die symmetrische Koproduktion von 
menschlichen und nicht-menschlichen akteuren betonen, 
dadurch Objekte als relationale einheiten verstehen und 
die wechselseitige Konstitution von Materiellem und Sozia-
lem hervorheben (vgl. dazu ausführlicher und mit weiter-
führender Literatur bauche & vogel 2016). auch wenn 
diese Zugänge auf jeweils unterschiedlichen theoretischen 
und methodischen voraussetzungen beruhen, die sich vor 
allem in der diskussion um die rolle menschlicher akteu-
re ausdrücken, so ist man sich weitgehend darin einig, 
dass Objekte keine stabilen und über Zeit und raum hin-
weg konstanten einheiten sind. Objekte verändern sich, 
je nachdem, in welche diskurse sie eingebunden, mit wel-
chen Praktiken sie belegt oder in welche netzwerke sie 
integriert werden. damit werden gängige annahmen über 
den Status von Objekten umgekehrt: gerade ihre Stabili-
tät ist erklärungsbedürftig, während ihre veränderbarkeit 
und Flexibilität zum normalfall werden: „[I]t is material 
stability, not movement, that has to be explained“ (Jones 
& alberti 2013, 16).
Mit einer Kombination objektbiografischer Methoden 
und Zugängen der akteur-netzwerk-Theorie, wie sie vor 
allem durch bruno Latour formuliert wurde, nimmt Helen 
ahner die wechselvolle biografie eines 1924 erbauten und 
bis heute im Tübinger Planetarium eingesetzten Teleskops 
in den blick. deutlich wird, dass das Instrument über kei-
nen stabilen (bedeutungs-)Kern verfügt, der seiner ver-
wendung vorausgeht und seine Funktion bestimmt. als eine 
offene soziotechnische Konstellation erhält und ändert das 
Teleskop seinen Status über seine Integration in (jeweils 
neue) technologische, epistemische, gesellschaftliche oder 
politische Formationen – während es diese wiederum in 
gleicher Weise mitbestimmt. War es anfangs ein privates 
Forschungsinstrument des Heidelberger Chemikers Carl 
bosch, wurde es nach dessen Tod in die Tübinger Sternwar-
te überführt, wo es ab 1955 seinen betrieb zur ausbildung 
angehender astronom_innen aufnahm. dieser Übergang 
von einem Forschungs- zu einem Lehrinstrument wurde in 
den 1970er Jahren um weitere dimensionen ergänzt. ein-
gebunden in populäre vermittlungsstrategien wurde es zu 
einem politischen Objekt der (visuellen) eroberung des 
Himmels unter den bedingungen des Kalten Krieges und zu 
einem Symbol der Lichtverschmutzung.
Mit den Instrumenten und Objekten, die in der medizi-
nischen Pflege im 19. und frühen 20. Jahrhundert einge-
setzt wurden, wendet sich Isabel atzl in ihrem beitrag 
einer Objektgattung zu, die bisher in der wissenschafts- 
und medizinhistorischen Forschung weitgehend unbe-
rücksichtigt blieb. Für atzl sind dinge über ihre konkrete 
Ma terialität hinaus Träger gesellschaftlicher Werte und zeit-
genössischer normen. Sie verkörpern und reproduzieren 
normative Körperbilder und wissenschaftliche vorstellun-
gen von gesundheit und Krankheit. am beispiel des Fieber-
thermometers, das ab den 1880er Jahren zu einem festen 
bestandteil der medizinischen Pflegepraxis wurde, kann 
atzl zeigen, dass solche Pflegedinge in einem ganz wörtli-
chen Sinne zwischen Pflegende und Kranke treten und als 
dritte deren beziehungen zueinander vermitteln und struk-
turieren. die ablösung des eigenhändigen Messens durch 
das neue Instrument entwertete das körpergebundene er-
fahrungswissen der Pflegenden und delegierte es an das 
Instrument selbst. gleichzeitig wurde eine Hierarchie zwi-
schen Pflegenden und Kranken etabliert: das Wissen um 
die Körpertemperatur, das vormals zwischen den beiden 
akteuren entstand, wird nun unabhängig vom diskurs des 
Patienten erhoben, ausgewertet und in medizinische da-
ten überführt.
Wie fruchtbar eine Kombination naturwissenschaftlicher 
Methoden und geisteswissenschaftlicher Herangehenswei-
sen sein kann, zeigt Marjanko Pilekic’, der in seinem bei-
trag Imitationen antiker römischer Münzen in den blick 
nimmt. Solche Imitationen, die außerhalb des römischen 
Herrschaftsbereichs zirkulierten, dienten den sich dort for-
mierenden eliten als Zeichen ihrer hervorgehobenen Stel-
lung. Insofern die Münzen bildformen und ikonografische 
elemente aus unterschiedlichen Herkunftskontexten auf-
nehmen und verbinden, können sie als „hybride Objekte“ 
verstanden werden, die sich aus mehreren kulturell und ma-
teriell heterogenen elementen zusammensetzen. Für eine 
vornehmlich historisch-ikonografische und wirtschaftshis-
torisch ausgerichtete numismatik kann eine direkt am Ma-
terial ansetzende untersuchung produktiv ergänzend wir-
ken, wie Pilekic’ zeigt. die sogenannte „inductively coupled 
plasma mass spectrometry“ (ICP-MS) kann etwa Hinweise 
auf wirtschaftliche veränderungen, den ursprungs- und 
Herstellungsort des Objekts sowie über das darin enthalte-
ne erz liefern. 
Thomas Moser gelingt es in seinem beitrag, eine neue 
Perspektive auf die figurative Objektkultur des Fin de Siècle 
zu entwickeln, indem er diese mit den damaligen physiolo-
gischen diskursen kurzschließt, in denen der Tastsinn als 
ein Instrument ästhetischer erfahrung neu bewertet wurde. 
ausgehend von Johannes Müllers Programm einer experi-
mentellen Physiologie ab Mitte des 19. Jahrhunderts, die 
eine Trennung zwischen äußerem reiz und innerer empfin-
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dung einführte, wurde ein diskursiver und experimenteller 
raum eröffnet, der eine neuverteilung der einzelnen Sinne 
sowohl in ihrer beziehung zueinander als auch in bezug 
auf ihr Potenzial ermöglichte, ausgangspunkt ästhetischer 
erfahrungen zu sein. In verschiedenen nuancen und ab-
stufungen wurde dort der Tastsinn im Sinne einer umfas-
senden Weltaneignung nobilitiert und als Instrument ästhe-
tischer erfahrung gegenüber der dominanz des Sehsinns 
rehabilitiert. Mosers Zugang auf die kunsthandwerkliche 
Objektkultur des ausgehenden 19. Jahrhunderts tritt für 
eine alternative Kunstgeschichte ein, die nicht mehr de-
ckungsgleich ist mit der geschichte des Sehsinns und die 
ihren gegenstandsbereich über das Feld der visualität hin-
aus auf die haptische erfahrung ausweitet. 
Objekt und Fotografie 
Fotografien als Objekte zu verstehen, heißt, ihre Materiali-
tät ernst zu nehmen. damit rücken vor allem die jeweiligen 
Trägermedien fotografischer bilder, aber auch die Formen 
des bildumgangs in den Mittelpunkt. die unterscheidung 
in picture und image, die der Kunsthistoriker W. J. T. Mitchell 
bereits vor mehreren Jahren vorgeschlagen hat, kann in die-
sem Zusammenhang immer noch produktiv sein (Mitchell 
2001). Während er unter images immaterielle symbolische 
Formen versteht, die auf einen materiellen Träger angewie-
sen sind, um gespeichert und überhaupt sichtbar zu wer-
den, bezeichnet er mit picture ebendiese konkreten bild-
träger, denen die Trägheit, aber auch der eigensinn des 
Materiellen anhaftet. von hier aus ist es das jeweilige Trä-
germedium eines bildes, das die art und Weise der darstel-
lung sowie die Möglichkeiten seiner verwendung, Präsen-
tation, aufbewahrung, Zirkulation und ablage strukturiert. 
auch das fotografische bild existiert in unterschiedlichen 
Trägermedien und muss deshalb über das eigentliche bild-
programm hinaus immer auch im Hinblick auf seine spezi-
fische Materialität und Medialität als dreidimensionales 
Objekt in den blick genommen werden.3 
Mit den glasdias behandelt Sarah dellmann eine 
Objektgruppe, deren materielle eigenschaften eine unmit-
telbare und direkte begutachtung verhindern. als durch-
scheinbilder sind sie an ganz bestimmte Techniken und 
Technologien der bildpräsentation gebunden, und ihre vor-
führung und rezeption richtet sich weniger an eine oder 
einen individuellen betrachter als an eine kollektive Form 
der bildrezeption durch ein größeres Publikum. Obwohl 
glasdias in beinahe allen disziplinen verwendet wurden und 
in vielen universitären Sammlungen anzutreffen sind, exis-
tieren nur wenige Studien, die sie hinsichtlich ihrer visuel-
3 vgl. für einen solchen Zugang auch das vom bMbF geförderte 
Forschungsprojekt „Foto-Objekte. Fotografien als (Forschungs-)
Objekte in archäologie, ethnologie und Kunstgeschichte“: 
 https://fotobjekt.hypotheses.org/?lang=de_de (4.12.2018).
len Strategien, performativen vorführpraktiken und ihres 
epistemischen Status auswerten. am beispiel der glasdias 
einer in den 1920er Jahren erfolgten botanischen For-
schungsexpedition in die damalige niederländische Kolonie 
Surinam kann dellmann zeigen, wie ihre öffentliche Prä-
sentation sowohl eine frühe Form des Wissenstransfers 
darstellt, als auch eine Strategie war, um wissenschaftliche 
Forschung in den Kolonien als Zivilisationsprojekt zu legiti-
mieren und dadurch öffentliche Mittel für die kostspieligen 
Forschungsunternehmen zu generieren. 
der einsicht, dass fotografische bilder, wie es Peter 
geimer in bezug auf Wissenschaftsbilder ausgedrückt hat, 
„Sachverhalte nicht einfach reproduzieren, sondern diese 
verändern, organisieren oder sogar zuallererst hervorbrin-
gen“ (geimer 2002), folgt auch der beitrag von nikolaus 
Kratzer. diskutiert wird, wie sich Museen und Sammlun-
gen hinsichtlich der aktuellen diskurse positionieren sollen. 
In diesen wird mit besonderer berücksichtigung der Mate-
rialität von Fotografien ein reflexiver umgang eingefordert, 
der sowohl nach den „bedingungen des visiualisierungs-
prozesses“ als auch nach den jeweiligen Präsentationsmodi 
und verwendungskontexten von Fotografien fragt. vor dem 
Hintergrund, dass Museen aus ganz praktisch-konservato-
rischen erwägungen Originalfotos nur eingeschränkt dau-
erhaft präsentieren und dem Licht aussetzen können, wird 
das zeitgenössische Interesse an den „Form- und Material-
qualitäten“ von Fotografien zu einer besonderen Heraus-
forderung des musealen ausstellens, wie Kratzer am bei-
spiel von zwei fotografischen Werkkonvoluten erläutert. 
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astronomische apparate damals und 
heute
Für die astronomie waren über Jahrhunderte hinweg opti-
sche Fernrohre die wichtigsten Instrumente. diese ließen 
nicht nur eine andere betrachtungsweise des Himmels zu, 
sondern eröffneten zugleich, in einer art umkehrschluss, 
die gelegenheit, die erde aus einer neuen Perspektive zu 
betrachten – etwa als ein Himmelskörper unter vielen und 
damit nicht länger privilegierter Ort im universum. Heute 
bedienen astrophysiker_innen längst nicht mehr nur Teles-
kope, sondern arbeiten maßgeblich an und mit Computern. 
Heutige Himmelsdarstellungen sind dementsprechend das 
resultat eines aufwendigen bildgebungsprozesses gewor-
den, an dem Teleskope, strahlenspezifische detektoren, Ka-
meras und Computer beteiligt sind. dabei stellt sich die 
Frage nach deren rolle und Funktion im bildgebungspro-
zess. Sind sie als ‚bloßes Instrumentarium‘ aufzufassen, das 
dabei behilflich ist, ein bestimmtes vorhaben zu realisieren? 
Oder besitzen sie eine eigenständigkeit, welche die von 
ihnen (mit)hervorgebrachten bilder entscheidend prägt? 
allein die Tatsache, dass die genannten apparate strecken-
weise voll- oder teilautomatisiert agieren und die mensch-
lichen Sinne größtenteils vom bildgebungsprozess aus-
schlie ßen, deutet bereits ihre einflussnahme respektive ihren 
Mediencharakter an.
Vorgehensweise
der beitrag basiert auf einem aktuellen medien- und bild-
wissenschaftlichen Forschungsprojekt zu astronomisch-as-
trophysikalischen und künstlerischen Himmelsdarstellungen 
im rahmen der Kolleg-Forschergruppe „bild evidenz“ an der 
Freien universität (Fu) berlin.1 Zu den hier formulierten 
Überlegungen führte die intensive beschäftigung mit fach-
spezifischer und geisteswissenschaftlicher Literatur zur as-
tro nomischen bildgebung bzw. Teleskopie. Für das gebiet 
der geisteswissenschaftlichen beschäftigung mit der Teles-
kopie bildete besonders ein beitrag eine wichtige vorarbeit 
und grundlage: und zwar der 2001 publizierte aufsatz des 
berliner Literatur-, Medien- und Kulturwissenschaftlers Jo-
seph vogl zur Medien-Werdung von galileis Fernrohr und 
damit zur Teleskopie des 17. Jahrhunderts. diese wird hier 
nun mit bezug auf heutige verfahren der Teleskopie und 
die damit verknüpften apparate weitergeführt. dabei zeigt 
sich, dass vogls These zum Mediencharakter des Fernrohrs – 
trotz der massiven unterschiedlichkeit der astronomischen 
apparate des 17. Jahrhunderts und der gegenwart – auch 
eine treffende beschreibung moderner astronomischer ap-
parate leistet. Mehr noch scheint in anbetracht der Funkti-
onsweise und einflussnahme heutiger astronomischer ap-
parate sowie der damit verbundenen bildgebungspraktiken 
ihre betrachtung als Medien notwendiger denn je. um die 
mit ihnen produzierten Himmelsbilder zu verstehen, ist die 
genaue Kenntnis ihrer technischen grundlagen, ihrer jeweili-
gen Funktionsweise und ihrer strukturellen bedingtheiten 
notwendig.
1 Für einzelheiten siehe die Projekt-Internetseite: 
 http://bildevidenz.de (26.7.2018).
horizonte der Sichtbarkeit. astronomische apparate 
als medien der Sichtbarmachung
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abstract
In diesem Beitrag werden drei grundsätzliche, medientheoretisch informierte Überlegungen zu heutigen Praktiken der 
astronomischen Himmelsdarstellung und den dabei beteiligten Apparaten in Form von drei Thesen angestellt. Heraus­
gearbeitet wird, warum es sich bei den verwendeten Apparaten wie dem Teleskop nicht etwa um ein ‚bloßes Instrumen­
tarium‘, sondern vielmehr um Medien handelt, die sich in die resultierenden Bilder einschreiben. Weshalb diese Bilder 
neben Sichtbarkeiten stets auch Unsichtbarkeiten produzieren und keine mimetischen Abbildungen, sondern genuin 
hybride Bilder darstellen, wird im Anschluss erläutert. Für das Verständnis dieser Bilder ist eine genaue Kenntnis der 
technischen Grundlagen und Funktionsweisen astronomischer Apparate notwendig.
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Warum heutige astronomische apparate 
ebenso wie frühere Fernrohre mehr als 
nur ,bloße Instrumente‘ sind
In bezug auf das 17. Jahrhundert und damit ‚lediglich‘ auf 
Fernrohre hat Joseph vogl betont, dass diese kein ‚bloßes 
Instrumentarium‘, sondern vielmehr Medien sind, da sie die 
„bestimmung dessen [...], was Sehen, Sichtbarkeit und das 
verhältnis von auge, blick und gesehenem ding bedeu-
ten“, grundlegend verändert haben (vogl 2001, 115). das 
Fern rohr, so vogl, „ist kein apparat zur vergrößerung, zum 
näherrücken der dinge oder zur abbildung mehr; es ist 
nicht einfach die verlängerung der Sinne […]. es erschafft 
vielmehr die Sinne neu, definiert das, was Sinneswahrneh-
mung und Sehen bedeutet“ (vogl 2001, 115).
die an der Herstellung heutiger astronomischer Him-
melsdarstellungen beteiligten apparate wie Teleskope, Fo-
tokameras oder Computer lassen sich zwar durchaus auch 
als technische geräte, Werkzeuge oder Hilfsmittel – wie 
Instrumente synonym bezeichnet werden – betrachten, da 
sie bestimmte körperliche und/oder kognitive vermögen 
von Wissenschaftler_innen steigern, fortführen, lenken 
und präzisieren. doch besitzen Teleskope, Fotokameras 
und Computer über diese eigenschaften hinaus eine eige-
ne Logik, denn sie zeichnen sich durch selbstablaufende 
Prozesse aus und bringen zuallererst etwas, in diesem Fall 
genauer: Sichtbarkeiten, hervor. damit konfigurieren astro-
nomische apparate nicht nur dasjenige, was gesehen wer-
den kann, sondern auch die art und Weise, wie dieses ge-
sehen wird. ebenso wie bereits galileos Fernrohr lassen sie 
sich deshalb auch heute noch als Medien begreifen. Ohne 
sie wären die mit ihnen hervorgebrachten Sichtbarkeiten 
nicht nur nicht verfügbar, sie würden vielmehr überhaupt 
nicht existieren. So wäre ein teleskopisches bild ohne die 
existenz von Teleskopen nicht denkbar, ebenso wenig wie 
dies bei Computervisualisierungen und -simulationen ohne 
die existenz von Computern bzw. bei Fotografien ohne die 
existenz von Film und Kamera der Fall wäre. Was trivial 
klingt, soll zum ausdruck bringen, dass die genannten Me-
dien wie Teleskope, Computer oder Kameras die unum-
gängliche voraussetzung für die spezifischen bildtypen 
sind und mit ihren bildprodukten jeweils neu definiert ha-
ben (und kontinuierlich bestimmen), „was Sinneswahrneh-
mung und Sehen bedeutet“. es wäre entsprechend wenig 
zielführend, sich Medien hier als (Übertragungs-)Kanäle 
vorzustellen, die etwas gegebenes zustellen, befördern, 
transportieren oder mitteilen.2 die genannten Medien las-
sen das jeweils vermittelte weder unbeeinflusst noch eröff-
nen sie den blick auf etwas vorgängiges; auch funktionie-
2 Siehe etwa Claude e. Shannons Theorie der Informationsüber-
tragung (Shannon 1948) und daran angelehnte Medientheori-
en.
ren sie nicht störungsfrei, ebenso wenig wie sie transparent 
sind. vielmehr mischen sie sich immer schon unter die bot-
schaft, sind zugleich deren bedingung und vermittler und 
damit vom jeweils vermittelten nicht zu trennen.3 diese 
Sicht auf Medien impliziert jedoch nicht unbedingt eine 
konstruktivistische Perspektive auf die Welt. Schließlich soll 
damit nicht bestritten werden, dass es Phänomene wie z. b. 
Sternennebel oder Himmelskörper wirklich gibt und somit 
auch bilder davon angefertigt werden können. nichtsdesto-
trotz sind diese bilder, wenn sie denn hergestellt werden, in 
ihrer konkreten medialen vermitteltheit weder bedingungs-
los noch streng mimetisch oder neutral, sondern grund-
sätzlich das ergebnis eines medialen Prozesses, bei dem ein 
Phänomen in ein bild übersetzt wird, bzw. das ergebnis der 
Interaktion zwischen darstellendem (Medium) und darge-
stelltem (Phänomen). astronomische bilder sind daher un-
vermeidbar hybrid. Sie zeugen nicht nur von dem, was sie 
darstellen, sondern auch davon, wie sie dargestellt sind. es 
wäre jedoch falsch, sie deshalb als etwas in seinem mime-
tischen Potential verfälschtes oder gar verunreinigtes zu 
betrachten. eine solche ansicht übersähe einerseits die 
konstitutive rolle der Medien, die – mit Oliver Fahle ge-
sprochen – „ein bild der Welt [produzieren], das ohne sie 
nicht entstehen könnte“ (Fahle 2014, 75). andererseits 
ist die verwendung und Leistung von Medien, hier vor allem 
unter epistemischen gesichtspunkten, als äußerst produk-
tiv einzustufen. Sie ermöglichen überhaupt erst eine Sicht 
auf etwas, obgleich sie dieses etwas nicht ‚an sich‘ zeigen. 
ein verständnis der technischen grundlagen von Medien 
mitsamt ihrer jeweiligen Funktionsweise, bedingtheiten und 
spezifischen Praktiken kann deshalb wesentlich dazu bei-
tragen, die mit ihrer Hilfe erzeugten Welt- bzw. Himmels-
bilder einzuordnen und zu interpretieren. Wem bekannt ist, 
dass z. b. radioteleskope elektromagnetische Strahlung 
durch eine antenne sammeln und durch einen empfänger 
(radiometer) in elektrische Signale transformieren, der oder 
die wird verstehen, dass bilder hier nicht einfach gewonnen 
werden oder automatisch entstehen, sondern es erst eines 
Übersetzungsprozesses ins Ikonische bedarf. radiowellen 
werden in elektrische Signale umgewandelt und diese dann 
in grau- oder Farbtöne übersetzt. Wird ein farbiges bild 
produziert, lässt sich also nur bei entsprechender Kenntnis 
des verfahrens mit Sicherheit sagen, dass es sich dabei um 
eine sogenannte Falschfarbendarstellung handelt – also 
eine darstellung, deren Farben nicht demjenigen des dar-
gestellten entsprechen, sondern jeder Farbton eine be-
stimmte Signalstärke des vom dargestellten empfangenen 
codiert. Ferner erkennen wir erst durch ein Wissen um die 
vorgänge der rundfunk- und Fernsehtechnik und deren 
3 dies zu belegen ist freilich nicht einfach, weil sich der Inhalt 
nicht von seiner Form trennen lässt und somit schwer zu bestim-
men ist, was dem Medium geschuldet bzw. wie groß das aus-
maß von dessen einflussnahme jeweils ist.
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verknüpftheit mit teleskopischen aufnahmen derartige 
‚Störungen‘, um sie schließlich aus den gesammelten (bild-)
Informationen herausfiltern zu können. Trotzdem lassen sich 
die Fakten astronomischer darstellungen nicht gänzlich oder 
mit absoluter Sicherheit von sämtlichen artefakten tren-
nen, da, wie bereits erwähnt, schon während des Produk-
tionsprozesses aufgrund der Interaktion von darstellungs-
medien und darzustellendem ein hybrides drittes entsteht.
Warum die technischen grundlagen, 
Funktionsweisen und Bedingungen von 
medien eine entscheidende rolle bei der 
Interpretation ihres Outputs spielen
Weitere beispiele für den Mehrwert eines derartigen Medien-
verständnisses für die Interpretation ihres jeweiligen Out-
puts, wie z. b. bilder, ließen sich ebenso gut für den bereich 
der optischen Teleskopie oder der astrofotografie nennen. 
So ist zunächst die grundvoraussetzung, um mittels opti-
scher Teleskope etwas sichtbar zu machen, eine relative 
Finsternis. Schließlich lassen sich Licht oder Leuchterschei-
nungen nur vor dunklem Hintergrund erkennen. ein solcher 
ist allerdings heute aufgrund der aufhellung des nacht-
himmels durch künstliche beleuchtung, insbesondere der 
Städte und deren optischer Streuung in der atmosphäre, 
längst nicht immer gegeben. Forschungsteleskope werden 
deshalb bevorzugt in gegenden aufgestellt, die möglichst 
fern von zivilisatorischen Infrastrukturen sind. das bedeutet 
im umkehrschluss aber auch, dass Teleskope nicht un be-
dingt an den Orten aufgestellt werden können, die wissen-
schaftlich betrachtet besonders interessant sind, jedenfalls 
nicht, ohne einschränkungen in der Sichtbarmachung in 
Kauf zu nehmen. Hinzu kommt, dass die auflösung großer 
optischer Teleskope, wie sie in der Forschung eingesetzt 
werden, durch Turbulenzen in der atmosphäre (das sog. 
„seeing“) begrenzt wird. Sterne erscheinen deshalb im Te-
leskop häufig als vibrierende Flecken („speckles“). Sie kom-
men nach heutigem Kenntnisstand dadurch zustande, dass 
das von den Sternen reflektierte, durch die atmosphäre 
fallende Licht aufgrund der Luftunruhe auf seinem Weg zur 
erde (unregelmäßig) abgelenkt wird. betrachtet man allein 
das teleskopische bild, wäre es allerdings naheliegend, die-
ses Phänomen den Sternen selbst zuzuschreiben. um es als 
artefakt zu erkennen, muss der betrachter oder die be-
trachterin den genauen ablauf und die bedingtheit der bild-
genese kennen. das Phänomen der vibrierenden Stern-
flecken, das heute als artefakt und nicht als gestalt bzw. 
verhalten der Sterne selbst begriffen wird, verdeutlicht die 
Opazität des Mediums Fernrohr. es gibt nicht einfach den 
blick auf etwas frei, sondern bestimmt durch die spezifische 
art seiner Sichtbarmachung und deren bedingtheit viel-
mehr mit, wie das jeweils vermittelte in erscheinung tritt.
Was die historische und damit analoge astrofotografie 
betrifft, kann diese neben der Teleskopie als eigenes Medi-
um der Sichtbarmachung gelten. denn erst mit ihr lassen 
sich z. b. besonders lichtschwache Objekte am Himmel 
sichtbar machen, indem lange belichtungszeiten gewählt 
werden und so das den Film belichtende Licht über einen 
bestimmten Zeitraum ‚angesammelt‘ wird. auf diese Weise 
kommen Objekte zum vorschein, die weder mit bloßem 
auge noch mittels eines Teleskops sichtbar wären. aller-
dings ist die empfindlichkeit der Fotoplatte wellenlängen-
abhängig. Helligkeitsunterschiede lassen sich also nur über 
einen begrenzten bereich aufzeichnen. außerdem muss 
relativ viel Licht auf den Film treffen, um überhaupt eine 
Schwärzung herbeizuführen. Man spricht von der soge-
nannten Quantenausbeute, die in der analogen Fotografie 
mit ca. einem Prozent äußerst gering ist. eine fotografische 
aufzeichnung verläuft ferner, wie dietrich Lemke bedau-
ert, „leider nicht linear, d.h. beispielsweise ein zehnfaches 
Signal bedeutet nicht genau eine zehnfache Schwärzung“ 
(Lemke 2011, 110). Hieran wird einmal mehr deutlich, dass 
astronomische darstellungen an bestimmte bedingungen 
gebunden sind, die sich nicht von den ergebnissen trennen 
lassen, sondern immer schon in ihnen enthalten sind. 
Heute wird in der astronomie größtenteils digital foto-
grafiert und es scheint, als hätten sich damit viele Proble-
me gleichsam in Luft aufgelöst. So sind die wellenlängen-
abhängige empfindlichkeit und die Quantenausbeute einer 
CCd-Kamera4 deutlich besser als die einer Fotoplatte. auch 
besitzen digitalkameras eine relativ gute Linearität. den-
noch sind auch digitale aufnahmen, zumindest unter epis-
temischen gesichtspunkten, nicht ganz unproblematisch. 
beispielsweise liefern die einzelnen Pixel eines CCd-Chips, 
auch wenn dort überhaupt kein Licht auftrifft, mit steigen-
der belichtungszeit einen sogenannten dunkelstrom, ein 
(wie es bei axel Martin und bernd Koch heißt) „stetig an-
wachsendes Signal“. es entsteht dadurch, „dass elektronen 
im Silizium auch ohne die Lichteinwirkung von außen, also 
allein aufgrund ihrer thermischen energie freigesetzt wer-
den können. diese elektronen sammeln sich ebenso in den 
einzelnen Pixeln an, wie diejenigen, die durch Lichteinwir-
kung ausgelöst wurden“ (Martin & Koch 2009, 46). Mit 
digitalkameras gewonnene bilder werden daher grund-
sätzlich von einem dunkelstrom überlagert, der im Zuge 
ihrer auswertung ‚korrigiert‘ werden muss.5 dazu wird er 
von den durch den Lichteinfall erzeugten Signalen subtra-
hiert. denn jedes Pixel stellt letztlich nichts anderes als ei-
nen Zahlenwert dar, der den gemessenen gesamtstrom 
angibt. die im anschluss an eine digitalfotografische auf-
nahme erfolgende Korrektur setzt also zusätzlich voraus, 
4 die abkürzung CCd steht für das ladungsgekoppelte Halbleiter-
element („charged-coupled device“), das den Sensor einer digi-
talkamera bezeichnet.
5 den begriff des Korrigierens übernehme ich hier von Martin & 
Koch 2009.
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den dunkelstrom zu bestimmen. dazu wird ein sogenann-
tes dunkelstrombild erstellt, welches auf einer eigens dafür 
vorgesehenen Messung und damit nicht derjenigen, die es 
korrigieren soll, basiert. das dunkelstrombild kann somit 
das von der digitalfotografischen aufnahme abzuziehende 
rauschen immer nur annähernd wiedergeben. Mit anderen 
Worten: Signalströme können nicht getrennt von dunkel-
strömen gemessen werden; sie lassen sich grundsätzlich 
nur retrospektiv und näherungsweise von diesen trennen. 
neben dem dunkelstrom ‚verschleiern‘ weitere Phänome-
ne wie etwa das Objekt- und das ausleserauschen telesko-
pisch hervorgebrachte bilder. es wird versucht, all diese 
‚Störungen‘ mit Hilfe elektronischer bildverarbeitungen zu 
beseitigen. Mitunter zählt es zu den wichtigsten auf gaben 
im bildgebungsprozess, diese Hybridisierungen aus Fakten 
und artefakten zu erkennen, zwischen ihnen zu unterschei-
den und ihr jeweiliges Mischungs verhältnis abzuwägen.6
Warum Verfahren der teleskopie nicht nur 
sichtbar machen, sondern unvermeidbar 
auch bestimmte unsichtbarkeiten 
hervorbringen
Zu den anfängen der Teleskopie im 17. Jahrhundert und 
dem damit verbundenen veränderten verhältnis von Sehen, 
Sichtbarkeit, blick und blickobjekt schreibt Joseph vogl:
„der blick wird nun auf ein dem blick entzogenes be-
zogen, er wird in einen Prozess eingebunden, der mit je-
dem sichtbaren datum nur eine unermesslichkeit an un-
sichtbarem und verstecktem aufruft. […] Was also das 
Fernrohr zu sehen gibt […], ist vor allem unsichtbarkeit, 
sichtbare unsichtbarkeit. das auge und der bloße augen-
schein werden ins unrecht gesetzt, und dem scheinbaren 
optischen Zugewinn steht das uneinholbare noch-nicht 
eines dem blick entrückten gegenüber“ (vogl 2001, 120). 
Im 20. Jahrhundert wurden erstmals nicht-optische Te-
leskopieverfahren wie die radioteleskopie entwickelt, die 
bis dahin unbekannte Objekte und Phänomene des Welt-
alls wie z. b. Pulsare und Quasare zum vorschein brachte.7 
Zur gleichen Zeit erbrachte die entwicklung nicht-optischer 
verfahren der Teleskopie die erkenntnis, dass das all mit 
optischen Methoden allein nur partiell erfasst werden kann. 
das bedeutete: neben der optischen dimension gibt es viele 
weitere noch zu erforschende, für das menschliche auge 
genuin unsichtbare, unter umständen jedoch sichtbar zu 
machende dimensionen des Himmels. neben den erkennt-
nissen, die durch eine neue Technologie ermöglicht wer-
6 Hingegen gleiche die annahme einer „zeitlosen dichotomie 
[…] zwischen Fakt und artefakt“ dem Wissenschaftshistoriker 
Hans-Jörg rheinberger zufolge einem „naiven realismus“ 
(rheinberger 2006, 11).
7 Siehe z. b. graham-Smith 2013, 3.
den, bildet sich als nicht zu vernachlässigende Folge aus 
diesen ein bewusstsein darüber heraus, was noch nicht be-
kannt ist, aber möglicherweise einmal in erfahrung gebracht 
werden kann. ein solcher Möglichkeitshorizont erweitert 
sich mit jeder entdeckung, jeder neuen an- oder einsicht. 
damit wird jedem erkenntnisgewinn gleich ein zweiter an 
die Seite gestellt, obgleich dieser weniger konkret ist, son-
dern eher in Form eines aufkeimenden gedankens daher-
kommt, eines vagen gefühls, einer leisen ahnung oder auch 
eines versprechens, dessen einlösung jedoch ungewiss ist.
Hans blumenberg hatte 1965 in seinem vorwort zu 
galileis „Sidereus nuncius“ bereits ähnliche gedanken wie 
vogl formuliert. er schrieb über das Fernrohr:
„es erwies sich, dass es in seinen Leistungen ständig 
gesteigert und verbessert werden konnte und dass dieser 
größeren reichweite in der Wirklichkeit ein offenbar uner-
schöpflicher vorrat an neuen gegenständen entsprach. 
Sichtbarmachung des unsichtbaren vollzog sich als ein ins 
unabsehbare aufgebrochener Fortschritt, und das bewusst-
sein vom Übergewicht des noch nicht gesehenen über das 
schon gesehene alarmierte die aufmerksamkeit und Wach-
samkeit der beobachtung“ (blumenberg 1965, 15 f.).
In seiner Monografie „die vollzähligkeit der Sterne“ 
von 1997 hielt blumenberg dann über die Teleskopie des 
19. Jahrhunderts fest: „das auf unmittelbarkeit versessene 
bewusstsein hat sich auf Mittelbarkeiten eingelassen und 
schließlich überwiegend eingeschränkt, um das ganze nicht 
ganz zu verlieren“ (blumenberg 1997, 305).
Heute ist es mithin zum normalfall geworden, dass na-
turwissenschaftliche Forschung an Phänomenen ansetzt, 
die sich unserer sinnlichen Wahrnehmung entziehen, d. h. 
ohne olfaktorischen oder geschmacklichen Zugang weder zu 
ertasten noch zu sehen sind.8 genau dieser entzug, diese 
unermesslichkeit verursachen einerseits erkenntnistheore-
tische Probleme, indem bezogen auf die Forschungsergeb-
nisse immer ein rest Skepsis, Offenheit oder unbestimmtheit 
bleibt. andererseits scheint eine gewisse unermesslichkeit, 
mit anderen Worten: der angesprochene entzug, in episte-
mischer Hinsicht gerade die treibende Kraft der Forschung 
zu sein.9
8 vgl. Hacking 1996, 279f. Für die naturwissenschaften ist dies 
insofern unproblematisch, weil man „zur einteilung der wissen-
schaftlichen gegenstände in reale und nicht reale“ (Hacking 
1996, 284) die beobachtbarkeit mit dem bloßen auge für un-
brauchbar erachtet.
9 In der Terminologie rheinbergers bedeutete dies, ein ding eben 
erst als ein epistemisches zu konstituieren; siehe dazu exempla-
risch rheinberger 2006.
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Warum sich astronomische 
himmelsdarstellungen nicht als 
mimetische abbilder begreifen lassen
die an der Herstellung astronomischer Himmelsdarstellun-
gen beteiligten Teleskope, Fotokameras und Computer 
sind, wie beschrieben, kein ‚bloßes Instrumentarium‘, son-
dern vielmehr Medien. als Medien werden sie dabei nicht 
nur zum Zweck der dokumentation und Speicherung ein-
gesetzt, sondern machen zunächst überhaupt erst einmal 
etwas sichtbar. Sie verlängern deshalb nicht den menschli-
chen blick, sondern führen vollkommen neue Perspektiven 
und bilder des Himmels ein, die fortan unsere vorstellungen 
von diesem prägen. gleichzeitig scheint es, als wirkten sich 
umgekehrt das jeweilige Wissen sowie bestimmte vor stel-
lungen von den Himmelskörpern und -phäno menen auf die 
Herstellung und gestal tung von astronomischen Himmels-
darstellungen aus. dies lässt sich z. b. daran erkennen, dass 
der Teleskop-Kamera-Komplex in der fotografischen auf-
nahme des nächt lichen Sternenhimmels bei lang en belich-
tungszeiten entgegen der erdrotation geführt wird. nur 
auf diese Weise er scheinen nämlich auf dem resultierenden 
bild Sterne nicht als gebogene Linien, sondern als punkt-
förmige Leucht erscheinungen. eine solche nachführung des 
Teleskop-Kamera-Komplexes veranschaulicht, dass be stimm-
te erwartungen an Himmelsdarstellungen bestehen, denen 
in der bildpraxis nachgekommen wird, und zwar ohne dass 
diese verfahren einen erkenntnistheoretischen Wert besit-
zen müssten. als Motivation oder grund reicht in diesem 
Fall, dass die Himmelsdarstellung den menschlichen erwar-
tungen bzw. Wahrnehmungserfahrungen entspricht, dass 
Sterne Lichtpunkte am Firmament darstellen. eine Praxis wie 
die nachführung des Teleskop-Kamera-Kom plexes ist des-
halb nur so zu verstehen, dass hier die astronomische dar-
stellung allein aufgrund bestimmter erwartungen an das 
dargestellte auf diese ausgerichtet bzw. nach diesen modi-
fiziert wird. Wird hingegen, wie es in ausnahmen der Fall ist, 
der Teleskop-Kamera-Komplex nicht nachgeführt, dann ge-
schieht dies deshalb, um mit einer solchen, für die mensch-
liche Wahrnehmung fremden darstellung etwas zu demons-
trieren, was ihr ansonsten entginge, nämlich die erdrotation. 
diese sehen wir nicht, jedenfalls nicht direkt. Wir können 
nur wissen oder schlussfolgern, dass sie existiert. eine Fo-
tografie des Lick Observatory in Santa Cruz (abb. 1) dient 
sowohl der veranschaulichung unseres Wissens von der erd-
rotation wie auch als visueller beweis.10 bemerkenswert an 
dem beispiel ist der umstand, dass damit ein bild produ-
ziert worden ist, das die Sterne anstelle von Punkten nicht 
nur als gebogene Strecken, sondern mehr noch als vollstän-
dig geschlossene Kreise darstellt. das Foto musste demnach 
10 verwendet wird diese Himmelsdarstellung deshalb u. a. in 
 Karttunen, Kröger & Oja u. a. 1990, 18.
abb. 1: Scheinbare bewegung der Sterne um den Himmelspol. Foto: Lick Observatory, university of California at 
Santa Cruz, hier zitiert aus Karttunen, Köger & Oja u. a. 1990, S. 18
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so lange belichtet worden sein, bis sich die erde einmal um 
sich selbst gedreht hatte, d. h. in der beobachtung mit 
bloßen augen die Sterne wieder an derselben Stelle ange-
langt waren. Warum eine derart lange belichtungszeit ge-
wählt wurde, ist dabei nicht erkenntnistheoretisch zu er-
klären. geschlossene Kreise besitzen schließlich gegenüber 
Kreisbögen abschnitten keinerlei vorteil, was ihre ‚beweis-
kraft‘ angeht. Sie lassen sich mathematisch-geometrisch 
einfach zum Kreis fortsetzen, ohne dass ihr Informations-
gehalt dadurch gesteigert würde. der grund oder ‚Sinn‘ ei-
ner Sternendarstellung wie der gezeigten kann mithin nur 
darin liegen, etwas vor augen zu führen, das die vorstellung 
einer erdrotation plausibilisiert bzw. mehr noch: die erd-
umdrehung qua Sternenumdrehung evident werden zu las-
sen. dabei erfüllt das Sternenfoto die erwartung, dass eine 
rotationsbewegung einen Kreis beschreibt. es macht ferner 
etwas sichtbar, was unsere eigene Wahrnehmung nicht leis-
ten kann, weil sich die aus der Perspektive der erde erge-
bende bewegung von Sternen am Firmament zu langsam 
vollzieht, als dass man sie als solche registrieren könnte. 
Insbesondere für solche Sachverhalte, die wir wissen, aber 
nicht (direkt) wahrnehmen können, benötigen wir bilder, die 
vor augen führen, was diesen sonst entzogen bliebe. diese 
bilder geben uns allerdings nicht nur eine vorstellung an die 
Hand, die unser Wissen anschaulich macht, sondern veran-
schaulichen umgekehrt auch unser Wissen und unsere vor-
stellungen selbst. denn sie zeigen nicht nur, sondern sind 
selbst von unseren erwartungen an das dargestellte ge-
zeichnet. Man hat es folglich nicht mit (passiven) abbil-
dungen zu tun, in denen sich ‚lediglich‘ etwas ausdrückt 
oder widerspiegelt. vielmehr handelt es sich bei astronomi-
schen Himmelsdarstellungen um die ergebnisse eines wech-
selseitigen Formungsprozesses: einerseits geben, initiieren, 
lenken oder prägen diese bilder unsere vorstellungen. an-
dererseits nehmen sie unsere vorstellungen in sich auf und 
gehen auf diese ein, indem sie auf diese ausgerichtet sind 
oder nach diesen konzipiert werden.
Fazit
das vorangegangene beispiel verdeutlicht ein weiteres 
Mal, dass astronomische Himmelsdarstellungen keine mi-
metischen abbilder sind, sondern vielmehr „konstruierte 
Sichtbarkeiten“,11 in die die bedingungen ihrer Herstellung 
sowie bestimmte vorstellungen und erwartungen eingehen. 
darüber geben die bilder selbst allerdings keine auskunft. 
So lässt sich ihnen weder entnehmen, dass bedingungen 
ihrer Herstellung sowie vorstellungen und erwartungen in 
sie eingang gefunden haben, noch, welche bedingungen 
und vorstellungen genau bzw. in welchem ausmaß im bild 
enthalten sind. umso wichtiger scheint es bei der Interpre-
11 Siehe dazu auch den gleichnamigen Sammelband: Hessler 2006.
tation der bilder deshalb, einerseits den Produktionsprozess 
genau zu kennen und andererseits die eigenen Sehgewohn-
heiten sowie kulturell bedingte darstellungskonventionen 
kritisch zu befragen. dies ist freilich keine einfache aufga-
be, da es eine distanznahme zum eigenen denken und den 
eigenen vorannahmen erfordert. eine solche ließe sich je-
doch befördern, indem die eigenen Methoden interdiszi-
plinär reflektiert würden. eine solche Herangehensweise hat 
auch dieser beitrag verfolgt, indem technisch-mediale Mög-
lichkeiten, konkrete Praktiken sowie nicht zuletzt episte-
mologische Problemlagen der astronomischen Himmels-
darstellung medienwissenschaftlich analysiert wurden. ein 
solches vorgehen verdeutlicht jedoch nicht nur die imma-
nente bedingtheit sowie bestimmte einschränkungen der 
astronomischen Himmelsdarstellung, sondern auch deren 
Produktivität. es demonstriert, dass die von der astronomi-
schen Forschung aufgetanen Sichtbarkeiten einerseits neue 
einsichten eröffnen und damit Horizonterweiterungen be-
wirken sowie andererseits und zugleich diese auch beschrän-
ken.
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Einführung
2001 veröffentlichte david Hockney unter dem Titel „Sec-
ret Knowledge: rediscovering the Lost Techniques of the 
Old Masters“ zum ersten Mal die erkenntnisse seiner theo-
retischen und praktischen nachforschungen über Maler, 
die ab der Mitte des 15. Jahrhunderts optische Hilfsmittel 
benutzten. die deutsche Übersetzung, betitelt „geheimes 
Wissen: verlorene Techniken der alten Meister wiederent-
deckt von david Hockney“, erschien 2006. 
Hockneys Ideen lösten eine kontrovers geführte de-
batte unter Kunstwissenschaftler_innen, Museumsfachleu-
ten und der feuilletonistischen Kunstkritik aus, da er bei 
der betrachtung der Werke den Schwerpunkt auf die re-
konstruktion ihres technischen entstehungsprozesses ge-
legt und damit dem Künstler seine schöpferische geistes-
kraft abgesprochen hatte (so etwa Kaube 2006; Weschler 
2001, 1–14; Lüthy 2003).
Hockney betrachtet sehr präzise Zeichnungen und Ma-
lereien anhand von reproduktionen sowie die Originale 
direkt im Museum und überprüft die bilder dahingehend, 
ob sich Hinweise finden, die auf den gebrauch eines opti-
schen Hilfsmittels schließen lassen. dabei zeichnet er selbst 
mit verschiedenen optischen geräten und sammelt erfah-
rung im umgang mit diesen: Hockney porträtiert Menschen 
aus seinem umfeld im atelier, in dem auch seine bilder-
sammlung hängt, und skizziert direkt vor Ort im Museum. 
Sowohl das atelier als auch das Museum werden dabei zu 
Orten der betrachtung und der praktischen arbeit: So kann 
er – theoretisch und praktisch zugleich – direkte vergleiche 
in bezug auf den umgang und die verwendung von opti-
schen geräten anstellen. auf diese Weise ist auch sein buch 
angelegt, das als eine art gebrauchsanweisung verstanden 
werden kann. die Leserschaft hat so die Möglichkeit, Hock-
neys theoretischen und praktischen recherchen Schritt für 
Schritt zu folgen. 
der erste Teil umfasst das gesammelte bildmaterial als 
Sammlung visueller argumente und der dokumentation 
seiner arbeit mit den optischen geräten. der zweite Teil der 
Monographie enthält auszüge aus verschiedenen schrift-
linie, Fläche und Proportion als Formen der  
zeichnerischen aneignung: die camera lucida als 
optisches Zeichenhilfsmittel bei david hockney
STePHanIe SCZePaneK
abstract
2001 veröffentlichte David Hockney mit der Monographie „Secret Knowledge“ seine theoretischen und praktischen 
Nachforschungen zur Verwendung optischer Hilfsmittel in der Malerei seit dem 15. Jahrhundert. Hockney experimen­
tierte anschließend selbst mit der Camera Lucida und zeichnete mit ihr mehrere 100 Porträts. 
Das 1806 erfundene Instrument ermöglicht den Nutzern, die mit den Augen wahrgenommene Realität auf dem 
Papier mittels Abpausens zu übertragen, also bereits als eine Abstraktion des Gesehenen festzuhalten. Es entsteht eine 
neue Bilderfahrung im Sinne eines anderen Sehens, das im 19. Jahrhundert vor allem während des wissenschaftlichen 
und künstlerischen Instrumentengebrauchs aufgetreten war. Der Gebrauch der Camera Lucida macht dies greifbar und 
praktisch erfahrbar. Wenn zum Zeichnen von Bildern ein Apparat verwendet wird, der ein Abbild der wahrgenommenen 
Außenwelt auf der Zeichenfläche erzeugt, wirft dies die Frage nach der künstlerischen Autorschaft auf. Vor allem in 
dieser Weise wurden Hockneys Thesen von Kunstwissenschaftler_innen, Museumsfachleuten und den Feuilletons immer 
wieder kritisiert.
Die Camera Lucida lässt es zu, sich als Betrachter_in des Bildes die Blickveränderung durch den praktischen Ge­
brauch des Instruments zu vergegenwärtigen. Obwohl sich die Veränderung des Blicks im Allgemeinen schwer nachvoll­
ziehen und dokumentieren lässt, erlaubt es die Camera Lucida, den Einfluss des Instrumentengebrauchs auf das Sehen 
exemplarisch zu erfassen.
Innerhalb meines Dissertationsvorhabens dient Hockneys künstlerischer Umgang mit ihr als Ausgangspunkt für die 
Entwicklung eines Indikatorenkataloges. Dieser gibt zunächst Auskunft darüber, ob die Camera Lucida als Hilfsmittel 
benutzt wurde. Davon ausgehend lässt sich aber die weitergehende Frage stellen, ob und auf welche Weise sich der 
Gebrauch eines Hilfsmittels auf die künstlerische Handschrift auswirkt und wie dies im Hinblick auf die Originalität des 
Künstlers zu bewerten ist.
27Techniken, Instrumente und Ästhetiken der Sichtbarmachung
lichen Quellen der letzten Jahrhunderte bis heute, die sich 
mit beschreibungen optischer Phänomene, unterschiedli-
chen optischen geräten und ihrer verwendung beschäfti-
gen. abschließend folgt eine dokumentation des Projektes 
in Form von notizen, essays und briefen, die im dialog mit 
Martin Kemp, Charles Falco, John Walsh und anderen ex-
perten entstanden sind (Hockney 2006, 12).
Hockney betont innerhalb seines buches ausdrücklich, 
dass er mit dem blick eines Malers auf bilder schaut und er 
sich neben dem entstehungskontext auch besonders dafür 
interessiert, wie ein bild gemacht sei und wie ein bild aus 
einer „Logik des Machens“ heraus verstanden werden kann.
die kontroverse
am 31. Januar 2000 erschien im Magazin The New Yorker 
der artikel „The Looking glass“ des Journalisten Lawrence 
Weschler. er thematisierte zum einen die während des vor-
trages (anlässlich eines Symposiums zu Ingres im Metro­
politan Museum im Oktober 1999) von Hockney angestell-
ten Überlegungen zur verwendung der Camera Lucida als 
optisches Zeichenhilfsmittel durch Jean-dominique-augus-
te Ingres. Zudem referierte er Hockneys These, dass nam-
hafte Maler und Zeichner seit dem ausgehenden 15. Jahr-
hundert optische apparate nutzten (Weschler 2000, 
64–75). der Journalist präsentierte dabei anhand von auf-
gezeichneten gesprächen mit dem britischen Künstler so-
wie dem damaligen direktor des Ghetty Museum, John 
Walsh, und dem Chefkurator des Metropolitan Museum, 
gary Tinterow, die ergebnisse des vortrages und machte sie 
erstmals einer größeren Öffentlichkeit bekannt.
nach der veröffentlichung von Hockneys „Secret 
Knowledge“ fand am 1. und 2. dezember 2001 in new 
York im Institute for the Humanities eine von Weschler or-
ganisierte Konferenz statt. dort wurden die aussagen 
Hockneys durch den Künstler selbst, seine Hauptbefürwor-
ter, wie etwa Charles Falco oder Martin Kemp, und seine 
Kritiker, wie John Walsh, Keith Christiansen, Susan Sontag 
oder rosalind Krauss, öffentlich diskutiert. besonders die 
Idee, dass mittels optischer Projektionen Maler wie robert 
Campin und Jan van eyck um 1430 von Flandern ausge-
hend gegenstandsgetreue, nahezu realistisch wirkende bil-
der gemalt hätten, wurde neben der Idee, dass Ingres eine 
Camera Lucida als Hilfsmittel verwendet haben soll, beson-
ders kontrovers diskutiert. nach der Konferenz veröffent-
lichte Weschler auf einer Internetseite die Thesen Hockneys, 
ferner das diskutierte Material in Form von berechnungen, 
die der Physiker Charles Falco von der universität arizona 
durchgeführt hatte, und die vorträge von James elkins, 
Walter Liedtke, Phillip Pearlstein, Sidney Perkowitz, Philip 
Steadman, david Stork und Christopher W. Tyler (douma 
2001).
der diskurs löste in der amerikanischen und interna-
tionalen Presse unterschiedliche reaktionen aus, wie zum 
beispiel den artikel von Sarah boxer „Paintings Too Per-
fect? The great Optics debate“ (boxer 2001). er erschien 
am 4. dezember 2001 in der New York Times und berichte-
te kritisch über die während des Symposiums geführte dis-
kussion. darüber hinaus erreichten die redaktion des New 
Yorker zahlreiche Leserbriefe (Weschler 2001, 1). auch 
die im Oktober 2001 von der BBC herausgegebene doku-
mentation „Hockneys Secret Knowledge“ erregte großes 
aufsehen.
Charles Falco, der seit 1982 an der University of Ari­
zona lehrt, veröffentlichte auf der Internetseite des Optical 
Sciences Center historische, künstlerische und wissen-
schaftliche Hintergründe und Zusammenhänge der Hock-
ney-Falco-Theorie und reagierte auch auf Kritiken (Falco 
o. J.), beispielsweise die des Informatikers david Stork, der 
bis 2009 am Institut für Statistik an der Stanford University 
lehrte (Stork o. J.). 
Stork veröffentlichte im Jahr 2013 zusammen mit Ja-
cob Collins, Marco duarte, Yasuo Furuichi, dave Kale, as-
hutosh Kulkarni, M. dirk robinson, Sara J. Schechner, 
Christopher W. Tyler und nicholas C. Williams unter dem 
Titel „did early renaissance painters trace optically projec-
ted images? The Conclusion of Independent Scientists“ 
eine untersuchung, die zu klären versucht, inwieweit die 
behauptungen Hockneys mit Hilfe von computerbasierten 
berechnungen und analysen von verschiedenen gemälden 
widerlegt werden können (Stork, Collins, duarte u. a. 
2011).
Infolge der weiteren diskussion veranstaltete die uni-
versität gent unter Leitung des Historikers Christoph Lüthy 
vom 12. bis 15. november 2003 die Konferenz „Optics, 
Optical Instruments and Painting: The Hockney-Falco The-
sis“ (dupré, Schechner & Yiu 2005; Lüthy 2003). 20 
Teilnehmer aus Wissenschaft und Kunst besprachen mit 
david Hockney und Charles Falco die aufgestellten Thesen. 
Mit der durch Hockney angestoßenen diskussion ent-
wickelte sich nach der Konferenz in gent eine intensive 
Forschungstätigkeit zur verwendung optischer Medien in 
der Kunst, wie etwa die interdisziplinär ausgerichteten For-
schungen zum gebrauch der optischen Medien um Prof. 
dr. erna Fiorentini (Freie universität berlin – Kunsthistori-
sches Institut). das Projekt einer Open Digital Library ent-
stand zu beginn der 2000er Jahre in Zusammenarbeit des 
Kunsthistorischen Institutes der Freien universität (Fu) 
berlin und dem Max-Planck-Institut für Wissenschafts-
geschichte (berlin) unter dem Titel „drawing with optical 
In struments. devices and Concepts of visuality and re-
pre sentation“ als Teil des dFg-Sonderforschungsbereiches 
„Ästhe tische erfahrung“ an der Fu berlin und wurde 2008 
abgeschlossen (Fiorentini 2003–2008). um die verbin-
dungen zwischen der nutzung technischer Instrumente in 
Kunst und Wissenschaft zu klären, folgten dem verschiede-
ne weitere Projekte. eines der wichtigsten Projekte, das die 
verbindungslinien zwischen der geschichte der Optik und 
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der historischen entwicklung der Malerei erkundet, ist das 
Forschungsprojekt „Optisches Wissen in der geschichte der 
Malerei“ in rom. ausgehend von der klassischen Optik der 
Spätantike, in der direktes, reflektiertes und gebrochenes 
Licht differenziert und in einen wissenschaftshistorischen 
Kontext eingebettet wird, steht die experimentelle analyse 
von Stillleben zur Klärung „genuin kunsthistorische[r] Fragen 
nach urheberschaft, Chronologie und rezeptionsverlauf“ 
(Thielemann 2011) im vordergrund. In diesem rahmen 
fand im april 2010 in rom der international ausgerichtete 
Kongress „Lumen – Imago – Pictura“ statt, der die wich-
tigsten bislang aufgeworfenen Fragen aufgriff und disku-
tierte. dabei konnten nicht alle unstimmigkeiten der Kon-
troverse abschließend geklärt werden. Wie jedoch in einem 
späteren Forschungsbericht über die Tagung bemerkt wur-
de, ist von der „diskussion neben zahlreichen einzelerkennt-
nissen aber die aufgabe [geblieben], Wechselbeziehungen 
zwischen der entwicklung der Optik und der geschichte der 
Malerei grundsätzlich aufzuarbeiten“ (Thielemann 2011).
Weitere interdisziplinär ausgerichtete Forschungen 
werden im Projekt „art and Knowlege in Pre-Modern euro-
pe“ am MPI für Wissenschaftsgeschichte in berlin durchge-
führt. die beteiligten entwickelten hierbei bis 2015 eine 
digitale Plattform zur geschichte der Optik und ihrer an-
wendung in den Künsten (dupré 2013).
hockneys Entdeckung: 
Ingres und die camera lucida
david Hockneys beobachtungen und Thesen gehen auf 
den besuch der ausstellung „Portraits by Ingres“ in der Na­
tional Gallery of Art in Washington im Jahr 1999 zurück. 
dort sah er Zeichnungen von Ingres, welche die Frage auf-
warfen, wie Ingres eine derartige Präzision in kleinformati-
gen Zeichnungen erreichen konnte (Hockney 2006, 21). 
aufgrund der eigenen künstlerischen arbeit kannte Hock-
ney die Schwierigkeit, selbst nach jahrelanger arbeit eine 
derartige zeichnerische genauigkeit, wie sie ihm bei Ingres 
begegnete, zu erreichen (Hockney 2006, 12). In der Folge 
vermutete er, dass der Künstler für seine römischen Porträt-
zeichnungen eine Camera Lucida verwendet haben könnte 
(Hockney 2006, 21). Zurück in seinem atelier in Los an-
geles hängte er reproduktionen von Ingres’ Porträts aus 
den Jahren 1816 an die Wand und stellte ihnen eine Zeich-
nung eines Stilllebens aus dem Jahr 1975 von andy Warhol 
gegenüber, die mit Hilfe eines diaprojektors entstanden war, 
um seinen verdacht zu überprüfen (Hockney 2006, 25).
die beschäftigung mit Ingres’ künstlerischer arbeit 
führte Hockney in den nächsten zwei Jahren zu einer 
theoretischen auseinandersetzung mit dem gesammelten 
Material und zur praktischen aufarbeitung seiner Thesen 
durch die anwendung von optischen Zeichenhilfsmitteln.
Hockney sammelte weiteres bildmaterial und hängte es 
in seinem atelier zu den Zeichnungen von Ingres und War-
hol. es entstand eine bilderwand, die sogenannte „great 
Wall“, mit bildern aus den Jahren 1150 bis 1889 (Hockney 
2006, 12 f.). das erste bild der Sammlung ist ein byzantini-
sches Mosaik aus dem dom von Cefalù (Sizilien), das um 
1150 entstanden ist; bei dem letzteren handelt es sich um 
ein Werk von vincent van gogh, nämlich um das Porträt 
des Oberaufsehers Trabuc aus dem Jahr 1889. Mittels ei-
nes vergleiches ging er argumentativ der Frage nach, was 
man in bildern anhand welcher aspekte der möglichen 
nutzung optischer Medien eigentlich genau sehen kann. 
Hockney stellte gemälden Zeichnungen gegenüber, die 
aus verschiedenen epochen und Orten stammten. der ver-
gleich der einzelnen Werke sollte klären, ob und inwieweit 
sich gemeinsamkeiten und unterschiede in der art der ar-
beitsweise mit optischen Instrumenten finden ließen. Zu-
sätzlich zu seiner bildersammlung probierte Hockney selbst 
die Camera Lucida aus und fertigte mehrere 100 Zeichnun-
gen von besuchern seines ateliers, von bekannten und 
Freunden sowie von Museumswärtern der National Gallery 
of London an (Hockney 2006, 28).
Hockney stellte während seiner theoretischen und prak-
tischen nachforschungen Indizien zusammen, die in tech-
nischer Hinsicht Hinweise auf den gebrauch von optischen 
Instrumenten wie Linsen, Spiegeln oder der Camera Obscu-
ra liefern – aber allen voran die Camera Lucida, die auch der 
ausgangspunkt seiner Suche war. 
doch was macht die Camera Lucida eigentlich so be-
sonders?
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die camera lucida
die 1806 patentierte Camera Lucida bietet dem Zeichner, 
im gegensatz zu den vorher eingesetzten Instrumenten 
wie der Camera Obscura, einen entscheidenden vorteil: Ihr 
einfacher aufbau erlaubt es, die mit den augen wahrge-
nommene realität auf dem Papier mittels durchpausens zu 
übertragen und ohne Krümmungen oder verzerrungen an 
den außenrändern der darstellung, wie sie beispielsweise 
bei der abbildung mit einer Camera Obscura entstehen, 
festzuhalten.
die Camera Lucida besteht aus einem Stativ, das bis zu 
einer Höhe von circa 80 bis 100 Zentimeter verlängerbar ist, 
und dem Körper des Instruments. das Stativ kann mit Hilfe 
einer kleinen Schraubzwinge an einem Zeichenbrett befestigt 
und stabilisiert werden. an einem kleinen schwenk baren arm 
ist ein kleines viereckiges oder dreieckiges glasprisma mit 
zwei im 135 grad-Winkel geneigten, reflektierenden Ober-
flächen angebracht (Fiorentini 2008, 5). dem Prisma 
vorgelagert befindet sich eine Halterung für eine Korrek-
turlinse, die je nach abstand zum betrachteten Objekt mit 
einer unterschiedlichen Wölbung ausgestattet ist. die Linse 
dient der Scharfzeichnung des Objektes und der durch das 
Prisma gesehenen Zeichnung. der nutzer blickt durch ein 
Prisma vertikal auf das Papier. die vor ihm liegende Szenerie 
eröffnet sich ihm in einem blickwinkel über 80 grad horizon-
tal und 45 grad vertikal (Chevalier 1839, 16; Wollaston 
1807, 345). er schaut über den rand des Prismas, sodass 
er gleichzeitig das Objekt, das Zeichenpapier und den blei-
stift wahrnimmt (Chevalier 1839, 3).1 Im auge des Zeich-
ners wird zunächst von der Oberfläche der Platte ein proji-
ziertes bild reflektiert, das anschließend nochmals von der 
Oberfläche des Prismas widergespiegelt wird. das gehirn 
setzt daraufhin beide bilder zusammen. Im gehirn entsteht 
also gleichzeitig ein bild des Objekts und ein bild der Pa-
pierfläche. die bilder liegen übereinander, weshalb es mög-
lich ist, eine einheitliche Projektion wahrzunehmen.
Mit ihrer Hilfe entstanden im 19. Jahrhundert – neben 
zahlreichen künstlerischen Werken – auch technische Zeich-
nungen sowie Kopien von gezeichneten Originalen oder 
gedruckten arbeiten, die zum beispiel in enzyklopädien pu-
bliziert wurden. In dieser Zeit standen vor allem die beob-
achtung und abbildung der natur für eine wissenschaftli-
che auseinandersetzung mit der umwelt, während sie in 
künstlerischer Hinsicht die Präferenz bestimmter ästheti-
scher Werte repräsentierten (Fiorentini 2006, 3).
1 berville, P. (o.J.). La „chambre claire universelle“. Paris  
[unpubl.], 1–4.
Ingres und die Verwendung  
der camera lucida
die aussage Hockneys, dass Ingres eine Camera Lucida als 
Hilfsmittel verwendet haben soll, um Landschaftsdarstel-
lungen und Porträts zu zeichnen, war nach der veröffentli-
chung von „Secret Knowledge“ – wie bereits erwähnt – 
eine der meist diskutierten aussagen Hockneys (vgl. etwa 
Kaube 2006; Weschler 2001, 1–14; Lüthy 2003). nach 
ansicht von Christoph Lüthy ist es unbestreitbar, dass ein 
optisches Hilfsmittel für die anfertigung der Zeichnungen 
verwendet wurde. er vermutet allen voran die nutzung der 
Camera Lucida (Lüthy 2003). 
bereits vor Hockney äußerte 1971 der Maler Philip 
Pearlstein in dem in der New York Times erschienenen arti-
kel „Why I paint the way I do“ die vermutung, dass die rö-
mischen Landschaftsdarstellungen von Ingres mit der Ca-
mera Lucida gezeichnet worden waren (Pearlstein 1971).
„Manche dieser Stadtansichten wurden lange Zeit ei-
nem ‚Maître aux petits points‘ zugeschrieben, wobei die 
‚kleinen Punkte‘ die bleistiftmarkierungen optisch georte-
ter eckpunkte bezeichnen, die der Künstler danach frei-
händig oder mit dem Lineal zu einer Zeichnung verband“ 
(Lüthy 2003, 1; vgl. vigne 1999, 523–542; vigne 1995, 
92; vigne 1993, 358 ff.). erst im Jahr 2001 zeigte dann 
uwe Fleckner in überzeugender Weise, dass die römischen 
Zeichnungen mit großer Wahrscheinlichkeit von Ingres 
stam men (Fleckner 2001, 160–191).
1806 zog Ingres als Stipendiat der französischen aka-
demie in den Pavillon San gaetano (Fleckner 161f.). In 
diesem Zusammenhang entstand eine kleine Serie, die sich 
derzeit im Musée Ingres in Montauban befindet. die vor-
wiegend mit bleistift gezeichneten Landschaftsveduten, 
die nur vereinzelt farbliche akzentuierungen aufweisen 
und überwiegend in monochromen Tönen mit Sepia laviert 
sind, geben das römische Stadtbild und vereinzelt auch die 
landschaftlichen gebiete rund um rom wieder. auffällig ist 
eine fortlaufende nummerierung, die nachträglich ange-
bracht wurde und die rund 200 darstellungen bezeichnet, 
an denen zum Teil eine andere nummernfolge angegeben 
ist, die wahrscheinlich von Ingres’ Hand stammt (naef 
1962, 13). bisher sind vornehmlich rund 140 Zeichnungen 
zusammenhängend in zwei ausstellungskatalogen publi-
ziert worden (naef 1962; naef 1971), bei denen die blät-
ter durchschnittlich zwischen 10 und 58 Zentimeter groß 
sind. es können nur wenige Zeichnungen präzise datiert 
werden. Sicher ist nur, dass viele Zeichnungen aufgrund der 
stilistischen Ähnlichkeiten des zeichnerischen duktus und 
der topographischen gegebenheiten der Stadt selbst zu-
sammenhängend entstanden sein müssen. da einige Zeich-
nungen präzise datiert werden können, wird angenommen, 
dass sie in der Mehrzahl bis zur Übersiedlung von Ingres 
nach Florenz im Jahr 1820 gezeichnet worden sind. 
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linie, Fläche und Proportion
Ingres verwendete in den Hintergründen einiger Porträts 
einzelne Teile der architektur des römischen Stadtbildes, 
die aus den Stadt- und Landschaftsansichten stammten, 
wie beispielsweise einzelne Teile des bildes „Cordonata San 
Sebastianello“ (naef 1962, Taf. 24) in dem „Porträt von 
graf adolphe de Colombet de Landos“ (Fleckner 2001, 
173, abb. 10). die Konturlinien innerhalb der Zeichnung 
„Cordonata San Sebastianello“ sind gleichmäßig und präzi-
se gezeichnet. ein solches erscheinungsbild der Konturen, 
die als durchgezogen erscheinen und damit wie „abgepaust“ 
wirken, kann als charakteristisch gelten, wenn ein opti-
sches Instrument als Hilfsmittel benutzt wurde (Pietsch 
2009, 123; Hockney 2006, 23; Fiorentini 2005, 543; 
Fleckner 2001, 168 f.; Kemp 1992, 201).
Hockney zeichnete innerhalb der Porträts, wie zum bei-
spiel „Lindy. Marchioness of dufferin and ava“ (Stephens 
& Wilson 2017, 120 f.; Ottinger 2017, 272 f.) und 
„Colin St. Wilson John“ (Stephens & Wilson 2017, 120 f.; 
Ottinger 2017, 272 f.), die er mit Hilfe der Camera Lucida 
anfertigte, keine architektonischen details im Hintergrund. 
Jedoch lassen sich in der art, wie die Konturlinien gezeich-
net sind, Ähnlichkeiten zu denen von Ingres feststellen.
der beschriebene Linienverlauf einer Camera Lucida 
resultiert aus einem plangeschliffenen Prisma, das „für das 
auffangen der einfallenden Lichtstrahlen verantwortlich ist“ 
(Fleckner 2001, 169), sodass keine linearen abweichun-
gen und verformungen vom „Zentrum zur außengrenze“ 
(Fiorentini 2006, 23) der darstellung vorhanden sind 
(Chevalier 1839, 12; Wollaston 1807, 347; Stanley 
1866, 118).
die beschriebenen gebäude und architektonischen bau-
teile in der Stadtansicht und dem Porträt von Ingres sind, 
aufgrund einer überwiegenden abwesenheit von details 
und einer reduktion auf die Konturen innerhalb der räum-
lichen darstellung, sehr flach gestaltet. Lediglich einige 
dachziegel und die Fensterläden dreier Fenster des im rech-
ten Mittelgrund abgebildeten Wohnhauses bilden einzelne 
Konturen innerhalb der Strukturen. 
auch die räumliche darstellung in den beiden exempla-
rischen Porträts von Hockney wirkt flacher als auf Zeich-
nungen, die er freihändig skizzierte, wie beispielsweise bei 
der arbeit „Kasmin reading the udaipur guide“ aus dem 
Jahr 1977 (Stephens & Wilson 2017, 116; Ottinger 
2017, 157) oder einem „Selbstporträt vom 30. September 
1983“ (Stephens & Wilson 2017, 119; Ottinger 2017, 
268). das liegt an der räumlichen darstellung einer Zeich-
nung, die mit Hilfe der Camera Lucida angefertigt wurde, da 
sie flacher wirkt als auf Zeichnungen, die den anspruch einer 
möglichst naturalistischen darstellungsweise erheben und 
freihändig skizziert wurden (Schaaf 2002, 52). dieser ef-
fekt lässt sich durch die detaillierte ausführung der binnen-
zeichnung und durch das Hinzufügen von details aufheben. 
Fiorentini hat zu bedenken gegeben, dass die flache 
darstellung der räume aus der einäugigen nutzung des 
Instrumentes herrühren könnte (Fiorentini 2005, 544). 
die späteren Modelle der Camera Lucida wurden mit der 
Zeit verbessert und konnten mit beiden augen, also bino-
kular benutzt werden (Chevalier 1839, 6). Laut Fiorentini 
taucht dieser effekt in jenen späteren Zeichnungen wieder 
auf, die mit einer Camera Lucida angefertigt und hier bino-
kular genutzt wurden (Fiorentini 2005, 544). 
die Camera Lucida ermöglicht eine abbildung der ge-
genstände, die proportional analog zu dem tatsächlich ge-
gebenen Maßstab der natur sind. doch kann durch die nut-
zung der Camera Lucida, wenn sie durch ungeübte Zeichner 
oder absichtlich unsachgemäß verwendet wurde, eine opti-
sche vergrößerung oder verkleinerung auftreten (hockney 
2006, 23). das geschieht zum beispiel, wenn die einstel-
lungen der Camera während des Zeichnens eines bestimm-
ten ausschnittes verändert werden oder der nutzer seine 
Körperhaltung, die armhaltung oder die Haltung des Stif-
tes während des Zeichenvorganges verändert. So lassen 
sich leichte verschiebungen im größenmaßstab erklären 
(Hall 1830, 3; Hockney 2006, 23).
Wenn die Zeichnung nicht nachträglich vergrößert oder 
verkleinert wurde, ist der Maßstab der abbildung abhängig 
von dem verhältnis der Camera Lucida, das proportional 
zur gegenstandsgröße ist (Chevalier 1839, 10 f.). dies 
resultiert aus dem gebrauch der Korrekturlinsen, welche 
die deckungsgleichheit des Zeichenstiftes mit der Projekti-
on des abbildes und mit dem Papier bei einer vergrößerung 
und verkleinerung ermöglichen (Chevalier 1839, 10; 
Stanley 1866, 117; Hammond & austin 1987, 80). Sie 
versetzen den Zeichner in die Lage, auch entfernungen 
von kurzer distanz unter zehn Zentimetern bis zur sichtba-
ren Linie des Horizonts wiederzugeben (Chevalier 1839, 
10; Stanley 1866, 117; Hammond & austin 1987, 80). 
die verwendung der Linsen hängt also mit der entfernung 
vom Prisma zum Objekt und derjenigen vom Prisma zum Pa-
pier zusammen: Ist die entfernung vom Prisma zum Papier 
und vom Objekt, das übertragen werden soll, zum Prisma 
identisch, dann muss keine Linse verwendet werden. es 
entsteht eine abbildung, die im verhältnis von 1:1 zum 
Original steht. Wenn die vorlage jedoch weiter vom Prisma 
entfernt ist als vom Papier, muss eine Linse verwendet wer-
den. es findet eine verkleinerung statt.2 eine vergrößerung 
kann indes erzielt werden, wenn der gegenstand näher am 
Prisma gelegen ist als das Papier.
2 bervILLe, P. (o. J.). La „chambre claire universelle“. Paris  
[unpubl.], 1.
31Techniken, Instrumente und Ästhetiken der Sichtbarmachung
die zeichnerische aneignung bei Ingres
Ingres nutzte seine römischen Landschaftsdarstellungen als 
eine art Materialkorpus, um rasch auf verschiedene Hinter-
gründe für seine Porträts zurückgreifen zu können. auch 
zeichnete er ein Porträt innerhalb kürzester Zeit (Fleckner 
1995, 184; baudelaire 1981, 64). Charles baudelaire be-
zeichnete Ingres sogar als einen der begabtesten Zeichner 
des 19. Jahrhunderts (baudelaire 1981, 63 f.). beispiels-
weise isolierte Ingres für den Hintergrund des Porträts des 
grafen (Fleckner 2001, 173, abb. 10) einzelne Teile der 
architektur aus der Zeichnung „Cordonata San Sebastia-
nello“ (naef 1962, Taf. 24) und kombinierte sie neu. den 
Körper und die Kleidung des grafen skizzierte er mit paral-
lel laufenden Schraffuren. das gesicht hingegen arbeitete 
er mit engen Kreuzschraffuren detailliert aus.
uwe Fleckner erläutert anhand einer von Ingres ge-
zeichneten Studie, dass Landschaft und Person in den rö-
mischen Porträts eindeutig unabhängig voneinander ent-
standen sein müssen: Zuerst wurde der umriss des Porträts 
von Charles François Mallet auf gelblichem Papier durchge-
paust, bevor Ingres den landschaftlichen Hintergrund zeich-
nete (Fleckner 1995, 108 ff.; abb. 33; vgl. Tinterow & 
Conisbee 1999, 166, Kat. 42; goetz 2005, 95). es wird 
deutlich, dass der Künstler einzelne bildelemente seiner 
Zeichnungen in den Hintergründen seiner in rom entstan-
denen Porträts häufig nutzte. die Mehrheit der zusammen-
gesetzten Hintergründe in den römischen Zeichnungen 
wirkt durch ihre starre Linearität wie abgepaust. aufgrund 
der reduktion auf die Konturen der Objekte und der abwe-
senheit von details wirken sie in der räumlichen darstellung 
sehr flächig. Shelton betont, dass die Hintergründe der Por-
träts architektonisch genau gezeichnet sind. er vermutet, 
dass Ingres die Linien der gebäude mit einem Lineal nachzog 
(Shelton 2001, 99). Mit hoher Wahrscheinlichkeit kann 
davon ausgegangen werden, dass Ingres die perspektivi-
schen und architektonischen details sowohl mit Hilfe der 
Camera Lucida als auch mit dem Lineal festhielt. 
Laut Fleckner gehörte für Ingres das Kopieren einzel-
ner bildelemente aus mehreren blättern zu einer oft genutz-
ten künstlerischen Technik (Fleckner 1995, 108 ff.). Zu 
beginn des künstlerischen arbeitsprozesses fertigte er, wie 
goetz ausführlich erläutert, gewöhnlich mehrere Skizzen 
an, bis er die darstellung des bildes näher bestimmt hatte 
(goetz 2005, 98; Kempter 1968, 154 f.). In seinem gra-
phischen Œuvre finden sich weitere Collagen und Montagen 
des Künstlers, die zeigen, wie er mit dem Prozess des Zu-
sammensetzens umgegangen ist (goetz 2005, 225). er 
schnitt Teile vorangegangener Skizzen aus und fügte sie 
anschließend wieder zusammen. Manchmal kombinierte er 
sie mit schon vorhandenen Skizzen (goetz 2005, 98). 
eine andere Technik, auf die er zurückgriff, war das Über-
tragen bereits vorhandener Skizzen oder Zeichnungen mit 
Pauspapier, sodass er die Zeichnung entweder genau oder 
aber ineinandergefügt übertragen konnte (goetz 2005, 
224). Wie das Porträt von Charles François Mallet zeigt, 
reduzierte er durch die anwendung des Pausverfahrens das 
dargestellte auf die umrisse der Kontur. 
aufgrund seiner arbeitsweise, in der er unterschiedli-
che Techniken und verfahren benutzte – ein Stilmittel sei-
ner künstlerischen ausdrucksweise –, kann der gebrauch 
einer Camera Lucida oder eines anderen optischen Hilfs-
mittels nicht ausgeschlossen werden. 
Fazit
die untersuchung der Funktionsweise der Camera Lucida 
zeigt, wie technische Zusammenhänge, komplexe optische 
vorgänge (Form, Perspektive, Proportion) und Wahrneh-
mung sich wechselseitig bedingen.
die anwendung des apparates durch Hockney kann 
die Wechselwirkung von auge und Werkzeug (Hockney 
2006, 28; Fiorentini 2006, 3, 37) sowie die bilderfah-
rung im Sinne des „anders Sehens“ greifbar und praktisch 
erfahrbar machen. Seine praktische anwendung der Came-
ra Lucida lässt sich als Schnittstelle verstehen zwischen der 
ästhetischen Qualität einer künstlerisch originären Hand-
schrift und den ästhetischen Merkmalen als effekt der nut-
zung eines Instruments. 
die Zeichnungen, die Hockney mit Hilfe der Camera 
Lucida anfertigte, „haben etwas Fotografisches, ohne wie 
Fotografien auszusehen“ (Kemp 2003, 102). Kemp weist 
darauf hin, dass Hockneys charakteristischer Zeichenstil er-
halten bleibt, jedoch die Porträts anders aussehen als seine 
freihändig gezeichneten arbeiten (Kemp 2003, 102).
Hockney vereint die spezifischen Merkmale des opti-
schen Instrumentengebrauchs mit den Charakteristika sei-
ner künstlerischen ausdrucksweise.
als Indiz für den einfluss des apparates auf die ent-
wicklung seines künstlerischen Œuvres mag auch die Tat-
sache gelten, dass er in den Jahren vor ihrem gebrauch 
ausschließlich Freunde und bekannte zeichnete, die ihm 
vertraut waren. Während der arbeit mit der Camera Lucida 
fing er an, auch ihm unbekannte Menschen festzuhalten 
(Livingstone & Heymer 2003, 198). er kombinierte zu-
dem seine arbeitsresultate mit weiteren technischen verar-
beitungen, zum beispiel indem er einige der Porträts mit 
dem Farblaserkopierer nahezu auf Lebensgröße kopierte 
(Heymer 2001, 206). Hockney selbst sagt, dass seine spä-
teren Porträts ohne die praktische auseinandersetzung mit 
der Camera Lucida anders aussehen würden und er von den 
280 arbeiten profitierte, die er mit Hilfe des apparates ge-
zeichnet und anschließend aquarelliert hatte (Livingstone 
& Heymer 2003, 197). er nutzt für seine künstlerische 
arbeit die unterschiedlichsten Medien, wie etwa die Pola-
roid-Fotografie, das iPhone, das iPad oder das Wacom-
grafiktablet (Livingstone 2017, 255). 
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die gegenseitige verflechtung von technischen appa-
raturen und verfahren mit dem Prozess der künstlerischen 
bild- und Werkentwicklung ist bei Hockney evident. Sie 
wird aber nicht zum anlass genommen, die künstlerische 
Qualität und Originalität zu bezweifeln. Im gegenteil: die 
künstlerische arbeit erscheint gerade auch in ihren techni-
schen und apparativen gebrauchsaspekten als integrativer 
und originärer bestandteil einer künstlerischen Hand-
schrift. damit wird der unterstellte gegensatz von künstle-
rischer Qualität und optischen Hilfsmitteln, wie er von den 
Kritikern Hockneys noch bei Ingres verstanden wird, aufge-
hoben und verändert. 
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Einleitung
Sammlungspflege und präventive Konservierung sind aktu-
ell die effizientesten Methoden, um Sammlungen langfristig 
zu erhalten. Im Mittelpunkt stehen die Identifikation und 
Minimierung von potentiellen risiken. Fehlende dokumen-
tation und mangelndes Wissen sind neben unsachgemäßer 
Lagerung die häufigsten ursachen für verluste in Samm lun-
gen. aus diesem grund muss sich eine adäquate Samm-
lungspflege sowohl mit der depotsituation und der Sicherung 
der Objekte als auch mit der erforschung, Katalogisierung 
und Zugänglichmachung des bestandes beschäftigen. diese 
interdisziplinäre vorgehensweise wurde im Stift neuklos ter 
in Wiener neustadt gewählt und mündete in der eröffnung 
der Kunst- und Wunderkammer im Mai 2017. vor aus ge-
gangen war die erforschung der Sammlung, die sich auf die 
Inventarisierung, auf archiv- und Literaturrecherche und auf 
vergleichsbeispiele stützt und die immer von den Objekten 
selbst ausgeht. 
aus diesem konkreten Projekt ergeben sich die drei Säu-
len der dissertation der autorin – die entstehung, der be-
stand und die erhaltung der Sammlung von Stift neuklos-
ter –, von denen ausgehend folgende grundlegende Fragen 
entwickelt wurden: Wie ist die Sammlung entstanden? Wel-
che entstehungsphasen und Sammlerpersönlichkeiten kön-
nen unterschieden werden? vergleiche mit anderen Samm-
lungen dienen hier der einordnung in einen größeren Kontext. 
Im zweiten Teil der untersuchung soll diese analyse durch 
ei nen Katalog ausgewählter Objekte aus dem Sammlungs-
bestand untermauert werden, die die Phasen illustrieren und 
belegen. der dritte Teil der dissertation wird sich auf die 
„Theorie der Praxis“ konzentrieren: Welche Strategien der 
präventiven Konservierung und Sammlungspflege wurden 
gewählt, und warum geschah dies? Welche rolle spielen Zu-
gänglichkeit und objektbasierte Forschung bei der erhaltung? 
Zum Zeitpunkt, als der vorliegende beitrag geschrieben 
wurde, existierte eine rohfassung der ersten beiden Kapi-
tel zur entstehung und zum bestand der Sammlung. die 
Maßnahmen zum erhalt der Sammlungen wurden bereits 
im Mai 2017 abgeschlossen; der praktischen aufarbeitung 
wird nun noch eine theoretische in Form des dritten Kapi-
tels der dissertation folgen. In diesem aufsatz werden ein-
blicke in alle drei Teile der geplanten dissertation gegeben.1
die Entstehung und der Bestand der 
Sammlung von Stift neukloster: 
geschichte, Persönlichkeiten und Objekte
die Sammeltätigkeit im Stift neukloster begann mit der ge-
burtsstunde des Stiftes im Jahr 1444, der gründung durch 
Kaiser Friedrich III. (gerhartl 1966, 110). Friedrich III. 
stattete das Stift mit Paramenten und liturgischen geräten 
1 der vorliegende beitrag erschien in auszügen auch in Krist & 
runkel 2018.
die Sammlung des Stiftes neukloster. 
Entstehung, Bestand und Erhaltung
JOHanna runKeL
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Fehlendes Wissen über eine Sammlung ist neben unsachgemäßer Lagerung die häufigste Ursache für Verluste. Aus 
diesem Grund muss sich eine adäquate Sammlungspflege auch mit der Erforschung und Zugänglichmachung des Be­
standes beschäftigen. Diese interdisziplinäre Vorgehensweise kam im Stift Neukloster in Wiener Neustadt zum Einsatz 
und mündete in der Eröffnung der Kunst­ und Wunderkammer. Die Sammlung weist mehr als 4.700 Einzelstücke auf 
und enthält unter anderem Elfenbeinschnitzereien, Steinschnittgefäße, Gemälde, Globen, antike Vasen, Klosterarbeiten, 
Muscheln und Mineralien. Seit 1998 war sie nicht für die Öffentlichkeit zugänglich, vollkommen unerforscht und unter 
inadäquaten Bedingungen gelagert. Nach mehr als drei Jahren intensiver Arbeit, währenddessen die Verfasserin mit 
ihrer Dissertation begann, wurden zahlreiche Restaurierungen vorgenommen sowie zwei Depots und ein Ausstellungs­
bereich eingerichtet. Die Neuaufstellung der Objekte macht die Geschichten und Zusammen hänge wieder erfahrbar. Sie 
basiert auf der Erforschung der Sammlung, die sich auf die Inventarisierung, auf Archiv­ und Literaturrecherche und 
auf Vergleichsbeispiele stützt. Die Ursprünge des heute unter dem Oberbegriff „Kunstkammer“ ausgestellten Bestandes 
werden in diesem Beitrag beleuchtet, ebenso die Sammlerpersönlichkeiten, Vorbilder und Einflüsse. Darüber hinaus wird 
die „Praxis der Theorie“ erläutert: Bei der Durchführung des Projekts standen Strategien der Sammlungspflege im Mit­
telpunkt, die vor allem durch nachhaltige Maßnahmen und eine klare Prioritätensetzung geprägt waren.
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aus (Mayer 1926, 454), die in der Kirche verwendet wur-
den. diese Objekte, vor allem jene aus edelmetall, wurden 
auch als finanzielle reserve betrachtet. 
eine weitere Motivation des Sammelns abseits von 
kirchlichen aufgaben war der Wille zur dokumentation ge-
schichtlicher ereignisse, etwa der Türkenkriege. aus dem 
Jahr 1683 stammen Pfeile,2 die 1855 im historischen In-
ventar als „Pfeile von Tartaren, welche […] 1683 neustadt 
umschwärmten und zur Übergabe aufforderten“,3 beschrie-
ben werden. die Wiener neustädter brachten die Pfeile also 
vermutlich nach dem erfolglosen angriff ins Stift, wo sie bis 
heute zur erinnerung oder als Zeichen des Triumphes auf-
bewahrt werden. ein weiteres, historisch wohl am meisten 
beachtetes „türkisches“ Objekt der Sammlung des neu-
klosters ist das sogenannte talismanische Hemd,4 das ver-
mutlich durch den großen Türkenkrieg unter Leopold I. 
(1683–1699) nach Österreich kam (brunner 1842, 2). 
das Hemd, das wohl in bagdad hergestellt wurde, ist mit 
glücksbringenden Zeichen und Koransuren beschrieben und 
sollte den Träger vor Kugeln schützen (Hammer-Purg-
stall 1829, 2). 
nach den Türkenkriegen begann im 18. Jahrhundert 
eine blütezeit des Stiftes, eine Periode, in der das neu-
kloster beinahe im fürstlichen ausmaß repräsentierte und 
Kunst sammelte. die Äbte des neuklosters hatten als Mit-
glieder der Landesstände wichtige politische Positionen 
inne (gabriel 2000, 47), verfügten über einen eigenen 
Herrschaftsbereich und waren weltlichen Fürsten gleich-
gesetzt (Wagner 1965, 18).
das neukloster war zwar nicht in der Lage, so wie etwa 
Klosterneuburg oder göttweig, das Stiftsgebäude in einen 
regelrechten Palast umzuwandeln, aber auch hier wurde 
das erscheinungsbild der Kirche und des Klosters stark ver-
ändert. Mit der einrichtung der Kaiserzimmer wurde bereits 
unter abt robert Lang5 (er regierte 1707–1728) begon-
nen, die Fertigstellung bzw. der weitere ausbau folgten 
vermutlich unter abt Hell, der zwischen 1729 und 1746 
amtierte (Freunde der geschichte 1835, 112). die Kai-
serzimmer dienten zum einen zur verherrlichung des Kaiser-
hauses und zum anderen als temporäres Quartier für den 
Monarchen, wenn er sich mit seinem Hofstaat auf reisen 
befand (gabriel 2000, 4). die Sammlungsbestände kün-
den noch heute von der ehemaligen prachtvollen aus-
stattung dieser räume – so sind etwa Konsoltische oder 
2 Sammlung Stift neukloster, Inv.-nr. 2692.
3 Schwindl, b., verzeichnis der Kunstgegenstände und anderer 
Merkwürdigkeiten im Stift neukloster zu Wiener neustadt. ar-
chiv neukloster, K413, 1855, S. 17.
4 Sammlung Stift neukloster, Inv.-nr. 2433.
5 Schwindl, b., verzeichnis der Kunstgegenstände und anderer 
Merkwürdigkeiten im Stift neukloster zu Wiener neustadt. ar-
chiv neukloster, K413, 1855, S. 12.
Prunk spiegel vorhanden. die Kaiserzimmer des neuklos-
ters wur den unter Maria Theresia am intensivsten genutzt: 
1764, 1765 (Jobst 1908, 23), 1775, 1776 (Freunde der 
geschichte 1835, 118 f.) und 1780 (anonym 1971, 18–
30). die besuche des Kaiserhauses im neukloster machten 
zum einen die anschaffung luxuriöser ausstattungsgegen-
stände und Kunstobjekte notwendig, zum anderen boten 
sie wahrscheinlich gelegenheit zum kulturellen und wissen-
schaftlichen austausch mit Maria Theresia und ihrem Mann 
Franz Stephan, die sich beide intensiv mit den kaiserlichen 
Sammlungen beschäftigten (Lhotsky 1945, 457).
eine der wichtigsten Persönlichkeiten im Stift im 18. 
Jahrhundert war der Konventuale bernhard Sommer. Som-
mer oder auch Summer/Sumer wurde am 15.9.1703 in 
Wiener neustadt geboren und starb am 13.8.1783. er leg-
te am 24.6.1725 seinen Profess ab und war zunächst als 
verwalter des neuklosters tätig (Mayer 1893, 16), bevor 
er ab 1744 und vermutlich bis zu seinem Tod das Hofmeis-
ter amt im neuklosterhof in Wien innehatte (boeheim 1887, 
1). Sommer zeichnete sich durch ein Talent zur geldbe-
schaffung aus (boeheim 1887, 1f.) und hatte in seiner 
Position die gelegenheit, Kunstwerke anzukaufen (Mayer 
1893, 5). So wurde bernhard Sommer zum bedeutendsten 
Sammler des neuklosters und gründete die eigentliche 
Kunstkammer des Stiftes. bei einer Kunstkammer handelt 
es sich im allgemeinen um eine enzyklopädische, universale 
Sammlung, die die gesamtheit der Welt widerspiegeln soll. 
Solche Sammlungen entwickelten sich in Herrscherhäusern, 
Klöstern und bürgerlichen Haushalten in ganz europa vom 
16. bis ins 18. Jahrhundert. besonders beliebt und gesucht 
waren seltene, kuriose und ungewöhnliche Objekte (grote 
1994). Pater Sommer soll nicht im klassischen Sinne kunst-
gebildet gewesen sein. bei der Zusammenstellung des Mu-
seums hielt er sich, auch wegen seines fehlenden Fachwis-
sens, an vorbilder seiner Zeit (boeheim 1887, 2).
ein Leitbild waren für bernhard Sommer mit Sicherheit 
die Sammlungen der Habsburger in Wien, insbesondere die 
Schatzkammer und die kaiserliche galerie, die unter Karl vI. 
in der Stallburg bis 1728 vergrößert und neu geordnet 
worden war (Mader-Kratky 2010, 13–15). In der galerie 
konnten neben den gemälden auch antike und frühneuzeit-
liche Skulpturen, goldschmiedearbeiten, naturalia, Münzen, 
Medaillen und Kuriositäten besichtigt werden, vor allem in 
den drei eckkabinetten (Mader-Kratky 2010, 18). erst 
nach der Übersiedlung der galerie ins belvedere (1776) kam 
es in der kaiserlichen galerie zur entflechtung verschiede-
ner Sammlungsbestände, während bis dahin der universale 
Kunstkammergedanke dominiert hatte (Mader-Kratky 
2010, 28). 
auch in der Schatzkammer der Habsburger herrschte im 
18. Jahrhundert noch eine Ordnung nach Materialien vor, 
die der enzyklopädischen Kunstkammer verpflichtet war 
(Scheicher 1979, 7). die Schatzkammer war eine der 
wenigen Hofsammlungen, die „noch lange im alten Stile“ 
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(Lhotsky 1945, 457) mit dem gemischten Charakter einer 
Kunstkammer verharrte.
Obwohl das 18. Jahrhundert eine Zeit der umschwün-
ge in der Museumslandschaft und in den Sammlungen 
darstellte, war der universale Kunstkammergedanke immer 
noch an vielen Orten lebendig. Pater bernhard Sommer 
konnte auf zahlreiche beispiele und vorbilder zurückgrei-
fen. So finden sich in seiner Kunstkammer zahlreiche Ob-
jekte, die dem „klassischen“ Kanon einer solchen Samm-
lung entsprechen. Zu den prunkvollsten gehört wohl der 
Muschelpokal aus Jaspis von daniel Mayer (um 1690–1700) 
mit einer vergoldeten Fassung aus augsburg von dem 
goldschmied Lorenz biller (abb. 1, Schwarzacher 1984, 
103).6 
Parallel und zusätzlich zu bernhard Sommers Kunst-
kammer ermöglichte der wachsende Wohlstand im 18. Jahr-
hundert vielfältige Sammlungstätigkeiten, die von den In-
teressen und vorlieben einzelner Persönlichkeiten bestimmt 
waren. abt Stübicher (er amtierte 1746–1775) legte etwa 
die bibliothek und ein physikalisches Kabinett an (auer 
1994, 57f.), zu dem unter anderem Pretiosen des Wissens 
6 Sammlung Stift neukloster, Inv.-nr. 1103.
gehörten. 1769 wurden im neukloster vermutlich zu die-
sem Zweck mathematische Instrumente von dem dechant 
von Mattersdorf gekauft (Mayer 1893, 26). Im heutigen 
bestand zählen wahrscheinlich zwei globen, ein Kompass 
und verschiedene reagenzgläser dazu. auch in den kaiser-
lichen Sammlungen in Wien gründete Kaiser Franz I. 1748 
ein physikalisches Kabinett (Lhotsky 1945, 423), das als 
vorbild gedient haben könnte.
darüber hinaus sammelte abt Stingel (er amtierte 
1775–1801) Mineralien und Konchylien (Freunde der 
geschichte 1835, 127). auch hier gab es mit Kaiser Franz 
Stephan I. ein vorbild in Wien: die erste wissenschaftlich 
orientierte naturaliensammlung war 1748 von diesem an-
gekauft bzw. angelegt und 1765 der Öffentlichkeit in der 
Hofburg zugänglich gemacht worden (Lhotsky 1945, 422, 
432). 1777 schaffte abt Stingel die heute noch erhaltenen 
Kästen zur aufbewahrung und Präsentation seiner natura-
lien an (abb. 2).7 Sie erinnern in der Farbgestaltung und 
unterteilung stark an jene naturalienkästen der Sammlung 
7 diese Kästen sind heute noch erhalten und konnten durch eine 
Inschrift des Tischlers datiert werden. 
abb. 1: Jaspispokal, ende des 17. Jahrhunderts, augsburg  
Foto: Christoph Schleßmann, Institut für Konservierung und  
restaurierung, universität für angewandte Kunst Wien,  
Stift neukloster Wiener neustadt
abb. 2: Historische naturalienkästen für Mineralien und Konchylien 
aus dem Jahr 1777 in der neuaufstellung der Kunstkammer  
Foto: Christoph Schleßmann, Institut für Konservierung und res-
taurierung, universität für angewandte Kunst Wien, Stift neukloster 
Wiener neustadt
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von Franz Stephan von Lothringen, die im „Kaiserbild“8 aus 
dem Jahr 1773 im naturhistorischen Museum in Wien ab-
gebildet sind. 
der Konventuale und spätere abt bernhard Schwindl 
sorgte in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts für eine 
neuaufstellung der verschiedenen Sammlungsbestände in 
Form des sogenannten „neuklostermuseums“. Mit großer 
Wahrscheinlichkeit begann die umgestaltung schon im Jahr 
1803, als die Familie von Ferdinand Österreich d’este, die 
in den vorangegangenen sechs Jahren im neukloster gelebt 
hatte, die Kaiserzimmer verließ (Freunde der geschichte 
1835, 130). In den nun freien gästezimmern arrangierte 
Schwindl zwischen 1823 und 1828 zunächst die verbliebe-
nen Prunkmöbel und die Kunstkammerobjekte neu.9 1827 
wurde auch die Sammlung der Mineralien und Konchylien 
dorthin verbracht.10 In der Folge verfasste bernhard Schwindl 
das Inventar der Mineralien und Muscheln (im Jahr 1828)11 
und das Inventar der Kunstobjekte im Jahr 1855.12 das 
resultat von bernhard Schwindls bemühungen war eine 
gemischte aufstellung von Kunstobjekten, naturalia und 
Kaiserzimmermöbeln in der Prälatur. das so entstandene 
„neu klostermuseum“ konnte auf anfrage in Führungen be-
sucht werden. diese aufgabe übernahm etwa 1842 der bib-
liothekar, Pater Franz (anyonym 1842, 6). 
Im 19. Jahrhundert hatte das neukloster unter massi-
ven finanziellen Problemen zu leiden (Kluge 1881, 272 f.). 
aus diesem grund gab das Stift im Jahr 1880 seine unab-
hängigkeit auf und vereinigte sich mit dem Stift Heiligen-
kreuz (Mayer 1966, 65). So konnte auch ein vollständiger 
verkauf der Sammlung verhindert werden (Mayer 1966, 
32 f.). die heute im vergleich zum Inventar von 1855 doch 
stark dezimierten bestände lassen aber darauf schließen, 
dass nach der vereinigung trotzdem mehrere verkäufe ge-
tätigt wurden. Im april 1944 wurde das neukloster bei 
einem Luftangriff von einer bombe getroffen, die die Mu-
seumsräumlichkeiten zerstörte (Höggerl 1946, 57 f.). 
nichts destotrotz wurde ein großteil der Objekte gerettet 
und ist heute noch erhalten. 1951 wurde der zerstörte ge-
8 Kaiserbild, Franz Messmer, Jakob Kohl, 1773. Im Stiegenhaus 
des naturhistorischen Museums Wien ausgestellt, abbildungen 
siehe: http://www.nhm-wien.ac.at/jart/prj3/nhm/data/uploads/ 
Kaiserbild.JPg (13.3.2018).
9 Schwindl, b., verzeichnis der Kunstgegenstände und anderer 
Merkwürdigkeiten im Stift neukloster zu Wiener neustadt. ar-
chiv neukloster, K413, 1855, S. 12.
10 Mayer, Heinrich, brief des archivars des Stiftes neukloster Pater 
Heinrich Mayer an dr. eva Frodl-Kraft, Österreichisches bundes-
denkmalamt, benachrichtigung für eine Forschungsarbeit, neu-
klosterarchiv, L235/2/4, 30.9.1971. 
11 Schwindl, b., Katalog der Mineralien- und Conchylien-Samm-
lung, Wiener neustadt, neuklosterarchiv, K 412, 1828.
12 Schwindl, b., verzeichnis der Kunstgegenstände und anderer 
Merkwürdigkeiten im Stift neukloster zu Wiener neustadt. ar-
chiv neukloster, K413, 1855.
bäudeteil wiederaufgebaut, die räume für das Museum 
waren nun anders aufgeteilt.13 die Sammlung war nicht für 
besucher zugänglich und teilweise in Kisten verpackt. 1984 
wurde sie von Peter und Simone Huber neu aufgestellt, und 
besucher konnten die Sammlung auf nachfrage wieder be-
sichtigen. 1998 wurden alle Objekte umgelagert, weil die 
räumlichkeiten nun für die garderobe des Theaters und des 
großen Festsaals nebenan benötigt wurden.14
Seit 1998 waren die Objekte in räumen untergebracht, 
die nur für einen Hausangestellten im Stift zugänglich wa-
ren.15 die Sammlung war weder für besucher noch für den 
Konvent geöffnet. durch das „Wegschließen“ des bestan-
des konnte keine Forschung stattfinden, und auch reini-
gung und Pflege waren erschwert. gleichzeitig sorgte die 
abgeschiedene aufbewahrung dafür, dass die Objekte nicht 
verloren, gestohlen oder verkauft wurden. Im Jahr 2013 
begann das Projekt des Instituts für Konservierung und re-
staurierung im Stift neukloster (abb. 3).16 Zu diesem Zeit-
13 Magistrat Wiener neustadt, Stadtbauamt, brief an das bundes-
denkmalamt, bda archiv (Österreichisches bundesdenkmalamt) 
in Krems, 4b-102-51, 14.4.1951.
14 Freundliche mündliche Mitteilung von Mag. Peter Huber am 
29.7.2017. er ordnete die Sammlung in den 1980er Jahren.
15 Freundliche mündliche Mitteilung von Mag. Peter Huber am 
29.7.2017.
16 das Projekt wurde zur Hälfte vom Land niederösterreich geför-
dert, während die andere Hälfte das Stift neukloster/Heiligen-
kreuz trug. dies geschah im rahmen der „Qualitätsoffensive 
Museumsdepots“ des Landes niederösterreich. Siehe hierzu 
vitovec 2015. unter der Leitung von gabriela Krist waren das 
Team und die Studierenden des gesamten Instituts für Konser-
vierung und restaurierung der universität für angewandte Kunst 
Wien an der umsetzung und Planung beteiligt: im einzelnen 
Johanna runkel (geb. Wilk), eva Putzgruber, Kathrin Schmidt, 
Tanja Kimmel, Philippine Lagardere, britta Schwenck, barbara 
eisenhardt, Marija Milchin, Susanne Sandner, Stefan Olah, 
Christoph Schleßmann, Caroline Ocks, veronika Loiskandl.
abb. 3: aufbewahrung der Sammlung vor der depotoffensive und 
dem Sammlungspflegeprojekt des Instituts für Konservierung und 
restaurierung. Foto: Stefan Olah, Institut für Konservierung und 
restaurierung, universität für angewandte Kunst Wien, Stift neu-
kloster Wiener neustadt
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punkt existierte kein aktuelles Inventar der Sammlung, und 
die letzte wissenschaftliche Publikation über die Kunstob-
jekte des Stiftes stammte aus dem Jahr 1893 (Mayer 1893, 
1–34). 
Strategien der Sammlungspflege
die Sammlungspflege war beim Projekt des Stiftes neu-
kloster Methode und Leitfaden zugleich. dieses arbeitsfeld 
wird vom American Institute for Conservation of Historic 
and Artistic Works folgendermaßen beschrieben: durch 
Samm lungspflege sollen systematisch risiken, die den Wert 
einer Sammlung bedrohen könnten, verringert werden. 
vertrauen auf bereits vorhandenes Wissen und bestehende 
richtlinien reiche nicht aus, sondern es müssten an die Si-
tuation angepasste Prioritäten gesetzt werden. Teamarbeit 
sei dabei ein wichtiger aspekt.17 
Charakteristisch für die Sammlungspflege ist also eine 
interdisziplinäre Herangehensweise, die das gesamte gefü-
ge und umfeld einer Sammlung sowie alle aspekte ihrer 
erhaltung berücksichtigt. Sammlungspflege setzt die Zu-
sammenarbeit aller beteiligten voraus: restaurator_innen, 
Kunsthistoriker_innen, bautechniker_innen, beleuchter_in-
nen, Klimaexpert_innen, elektriker_innen, Tischler_innen, 
reinigungspersonal etc. Im Folgenden sollen die unter-
schiedlichen aspekte der Sammlungspflege anhand einiger 
Maßnahmen im Stift neukloster exemplarisch skizziert wer-
den. 
ein erster Schwerpunkt des Projekts lag auf der prä-
ventiven Konservierung. Sie konzentriert sich als Teilbereich 
der Sammlungspflege ausschließlich auf indirekte aktionen, 
um optimale bedingungen für den Schutz, die aufbewah-
rung, die nutzung, den Transport und die Präsentation von 
17 american Institute for Conservation of Historic and artistic 
Works, Collection Care, https://www.conservation-us.org/spe-
cialty-topics/collection-care#.Wa-vi8ZLeuk (21.9.2017). Im 
Original heißt es: „Collection care is simply being careful to avo-
id needless damage and loss to a collection. More technically 
stated, collection care achieves the systematic mitigation of all 
risks to all strategically managed values of a collection […] Sys-
tematic mitigation means that we do not rely entirely on recei-
ved wisdom […] rather, the benefit of mitigating any concei-
vable risk is considered relative to the costs and benefits of 
dealing with that risk and, most importantly, the effect on the 
expected usefulness of the collection over time. […] Finally, 
collection care efforts ought to be directed to protecting strate-
gically managed values and not simply material state, appraisal 
value, or other kinds of value not contributing to the purpose of 
the collection. The activities required for effective care of collec-
tions involve a wide range of professionals including conserva-
tors, facility managers, curators, registrars, preparators, collec-
tion managers, security staff, archivists, exhibit designers, 
ar chitects, and maintenance staff, among others. Highly effective 
collection care is the result of all these players acting together 
as a team.“
Kulturgütern zu schaffen,18 und beschäftigt sich somit mit 
der umgebung der Sammlung. In diesem Sinne wurden im 
neukloster in allen räumlichkeiten Klimamessungen19 über 
mindestens ein Jahr durchgeführt und diese anschließend 
im Hinblick auf die bedürfnisse der Objekte ausgewertet. 
es konnte festgestellt werden, dass die bestände in ihrem 
abgeschlossenen aufbewahrungsort der letzten 20 Jahre 
unter sehr guten klimatischen bedingungen gelagert wor-
den waren. es handelte sich um nur leicht beheizte räum-
lichkeiten mit dicken Wänden, sodass weder starke Klima-
schwankungen noch sehr trockene oder feuchte Perioden 
auftraten. In den neuen räumlichkeiten, die sich ein Stock-
werk darunter befinden, wurden jedoch durch starkes Hei-
zen im Winter monatelang sehr geringe relative Luftfeuch-
tigkeitswerte erreicht: um die 30 Prozent. dies kann durch 
die austrocknung zu deformierungen, rissen und Sprödig-
keit bei organischen Materialien führen. durch den vergleich 
der Messdaten wurde deutlich, dass auch bei den neuen 
Sammlungsräumlichkeiten durch eine verringerung der raum-
temperatur ein stabiles Klima erreicht werden kann. auf 
diese art und Weise sollten ohne den einsatz von be- oder 
entfeuchtungsgeräten oder gar Klimaanlagen die umge-
bungsbedingungen für die Sammlung verbessert werden.20
Präventive Maßnahmen in der umgebung wurden im 
Zuge der Sammlungspflege mit der praktischen restaurie-
rung verbunden. Hier wurde auch direkt am Objekt interve-
niert, wobei immer die gesamtheit der Sammlung berück-
sichtigt wurde. „Minimal intervention“, also eine rationale 
beschränkung der eingriffe, war hier die vorgabe mit dem 
Ziel, eine größere Zahl an Objekten zu retten, anstatt eini-
ge wenige perfekt zu restaurieren: so viele Maßnahmen wie 
nötig, so wenige wie möglich (villers 2004, 3). So wur-
den in der drei Jahre währenden Projektlaufzeit 55 Objekte 
am Institut für Konservierung und restaurierung und 13 in 
den Werkstätten von Stift Heiligenkreuz bearbeitet. Für den 
gesamten bestand wurden darüber hinaus notwendige Pfle-
ge maßnahmen vor Ort durchgeführt, wie etwa die reini-
gung, die Festigung und das verkleben von einzelnen bruch-
stücken. am gemäldebestand wurde flächendeckend eine 
Zweipunktaufhängung angebracht, um die Wahrscheinlich-
keit von mechanischen Schäden und eines versagens der 
aufhängung zu verringern.
18 eCCO, european Confederation of Conservator-restorers’ Orga-
nisation, eCCO Professional guidelines, http://www.ecco-eu.org/ 
fileadmin/user_upload/eCCO_professional_guidelines_I.pdf 
(14.9.2017), S. 2. Im Originaltext heißt es: „Preventive Con ser-
vation consists of indirect action to retard deterioration and 
prevent damage by creating conditions optimal for the preserva-
tion of cultural heritage as far as is compatible with its social 
use.“ 
19 die Klimamessungen wurden von günther Fleischer vom Öster-
reichischen Forschungsinstitut für Chemie und Technik (OFI) 
durchgeführt.
20 Wolfgang Kippes war hier beratend tätig.
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Sammlungspflege bezieht auch die gesellschaftliche 
nutzung der bestände in die erhaltungsstrategien mit ein. 
dies geht aus der definition des American Institute for 
Con servation of Historic and Artistic Works hervor, wenn es 
heißt, dass Sammlungspflege dazu diene, den „Wert einer 
Sammlung“ unter berücksichtigung ihres „Zweckes“ oder 
ihrer „aufgabe“ zu erhalten.21 um dies zu tun, braucht es 
Forschung. Im Stift neukloster war der erste Schritt die In-
ventarisierung der Sammlung, durch die ein vollständiger 
Überblick über den bestand ermöglicht wurde. das Kon-
zept für die anordnung der Objekte in den neuen räum-
lichkeiten wurde in der Folge auf der grundlage der objekt-
basierten erforschung der Sammlung erarbeitet. Sie stützte 
sich auf archiv- und Literaturrecherchen, auf vergleichs-
beispiele und auf materialtechnische untersuchungen. die 
ergebnisse der Forschung zeigen sich heute in der neuauf-
stellung der Kunstkammer, in der das Publikum die Zusam-
menhänge zwischen den Objekten und ihre geschichten 
21 american Institute for Conservation of Historic and artistic 
Works, Collection Care, https://www.conservation-us.org/spe-
cialty-topics/collection-care#.Wa-vi8ZLeuk (21.9.2017). dort 
heißt es im Original: „Finally, collection care efforts ought to be 
directed to protecting strategically managed values and not 
simply material state, appraisal value, or other kinds of value not 
contributing to the purpose of the collection.“
er fahren und erschließen kann. der bedeutungshintergrund 
der Sammlung konnte wiederhergestellt werden. durch die 
Öffnung für besucher hat die Kunstkammer nun eine „auf-
gabe“ und ist ein integraler bestandteil des Stiftes gewor-
den.22
Fallbeispiel
die vorgehensweise im Projekt soll hier anhand eines ein-
zelnen Objektes erläutert werden. Während der Inventari-
sierungsarbeiten wurden alle Objekte des neuklosters erst-
mals gesichtet. In einem Karton wurde ein gemälde ohne 
Keilrahmen gefunden, das zahlreiche risse und Fehlstellen 
aufwies. es handelt sich um ein Jagdstillleben mit der dar-
stellung eines toten Hasen.23 der Zustand wurde in die Ka-
tegorie „schlecht“ eingeordnet. aufgrund der akuten ge-
fährdung des Objekts wurde das gemälde als eines der ersten 
restaurierungsprojekte zum Institut für Konservierung und 
restaurierung gebracht. In diesem Fall war klar, dass grund-
22 Team für die Konzeption der neuen Kunstkammer: Johanna 
runkel (geb. Wilk), Manfred Trummer, renate Madritsch, gabriela 
Krist, Prior Pater Walter Ludwig OCist., arnold Link, Hofbaumeis-
ter Stift Heiligenkreuz. 
23 Sammlung Stift neukloster, Inv.-nr. 88.
abb. 4: Jagdstillleben, 1706, Öl auf Leinwand, Zustand vor und nach der Konservierung und restaurierung. Foto: agnes Szökrön-Michl, 
Stefanie Hasenauer, Institut für Konservierung restaurierung, universität für angewandte Kunst Wien, Stift neukloster
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legende strukturelle Maßnahmen, die über einfache Pfle-
gemaßnahmen vor Ort hinausgehen, notwendig waren. 
die kunsthistorische recherche förderte zunächst nam-
hafte vergleichsbeispiele aus dem kunsthistorischen Muse-
um zutage, so ein Stillleben des holländischen Malers Jan 
Weenix (um 1640/42–1719), das ebenfalls einen toten 
Hasen in einer ähnlichen Position und darstellungsweise 
zeigt. es wird auf das Jahr 1690 datiert und kam 1780 mit 
der Sammlung Herzog Carl von Lothringens von brüssel 
nach Wien.24 Im Zuge der restaurierung des gemäldes des 
neuklosters wurde durch die Firnisreduzierung die datie-
rung „a. 1706“ am gemälde wieder sichtbar. es handelt 
sich mit großer Wahrscheinlichkeit um einen holländischen 
Maler, der sich vermutlich Weenix’ Werk zum vorbild nahm. 
bernhard Sommer war wohl, so wie bei dem im Stift vor-
handenen Konvolut holländischer Stillleben, der Sammler 
und Käufer des gemäldes. So schreibt boeheim 1887 
über die Sammlung und über Sommer: „es ist interessant, 
zu bemerken und bezeichnet die geschmacksrichtung 
Sumer’s, daß unter selben die niederländische Schule do-
miniert. außer nachahmern rembrandt’s finden wir weiter 
die holländische Landschaft und die naturalisten der hol-
ländischen Schulen überhaupt am zahlreichsten vertre-
ten“ (boeheim 1887, 1 f.). In den archivalien des Stifts 
sind die gemälde selten im detail ausgewiesen. Meistens 
wird nur von dem Kauf „schöner bilder“ gesprochen. 
24 Inv.-nr. gemäldegalerie, 575, Kunsthistorisches Museum, 
 www.khm.at/de/object/3937230de3 (30.5.2018).
Im Zuge der restaurierung stellt sich insbesondere die 
Frage, ob das Leinwandgemälde dedoubliert werden sollte. 
bei einer doublierung wird ein Leinwandgemälde mit einer 
zweiten Leinwand und unterschiedlichen Klebemitteln un-
ter einsatz von druck dauerhaft verbunden – diesen vor-
gang wieder rückgängig zu machen, stellt in der regel einen 
massiven eingriff dar. In diesem Fall lösten sich die beiden 
Leinwände aufgrund des stark abgebauten Klebemittels 
bereits voneinander, sodass diese ohne Schwierigkeiten 
mechanisch voneinander getrennt werden konnten. an-
schließend wurden risse und Fehlstellen mit der einzelfa-
denverklebung mittels Lötnadel geschlossen. Zuletzt wur-
de der sekundäre Firnis reduziert und das gemälde auf 
einen eigens angefertigten Keilrahmen neu aufgespannt, 
gekittet und retuschiert. das Objekt bekam somit seine 
„Form“ zurück.25
nach der restaurierung und der kunsthistorischen re-
cherche war es unzweifelhaft, dass dieses gemälde Teil der 
neuen ausstellung im Stift neukloster werden sollte. des-
halb wurde anschließend ein neuer Zierrahmen vom Hof-
meisteramt bzw. von der Haustischlerei von Stift Heiligen-
kreuz nach dem vorbild anderer Werke aus der Sammlung 
maßgefertigt. das Profil wurde vermessen und eine Zeich-
nung erstellt. Letztendlich wurde der Hase mit einer Zwei-
punktaufhängung an der Wand befestigt und ist nun eines 
der glanzlichter der Sammlung (abb. 4 und 5).
25 die restaurierung wurde von Stefanie Hasenauer im rahmen 
einer Semesterarbeit am Institut für Konservierung und restau-
rierung der universität für angewandte Kunst Wien durchgeführt.
abb. 5 a, b: einblicke in die neu aufgestellte Kunstkammer nach der eröffnung im Mai 2017. Foto: Christoph Schleßmann, Institut für  
Konservierung und restaurierung, universität für angewandte Kunst Wien, Stift neukloster Wiener neustadt
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resümee und ausblick
Mit der umfassenden Sammlungspflege im Stift neukloster 
ist nicht nur die langfristige erhaltung der bestände ge-
währleistet, sondern es wurden auch die ersten Schritte zur 
erforschung und Zugänglichmachung getan. die Kunst-
kammer wurde im Mai 2017 feierlich eröffnet und ist jetzt 
im rahmen von Führungen zu besichtigen. Interesse und 
Wertschätzung für die Sammlung steigen seither im Stift 
und in der gemeinde. dies hat wiederum dazu geführt, 
dass Spenden und eintrittsgelder in restaurierungsarbei-
ten und die Sammlungspflege investiert werden können.
die anderen bestände sind sicher in neuen depots ver-
wahrt.26 Zum ersten Mal gibt es einen Überblick über die 
Sammlung, der es ermöglicht, die Objekte adäquat zu ver-
26 auftraggeber war Prior Pater Walter Ludwig OCist, Stift neu-
kloster, Wiener neustadt. das Projekt wurde unter der Leitung 
von gabriela Krist von Johanna runkel (geb. Wilk) konzipiert 
und durchgeführt und von dem gesamten Institutsteam und den 
Studierenden unterstützt.
walten, sie zu pflegen und weiter zu erforschen. die neuen 
depots erleichtern den umgang mit den beständen und 
schützen die Objekte vor ungünstigen klimatischen bedin-
gungen, Schadstoffen, Licht, Staub, Schädlingen und vor 
diebstahl. Somit gehen aufbewahrung und Zugänglichma-
chung nun Hand in Hand und tragen zum langfristigen er-
halt der Sammlung von Stift neukloster bei (abb. 5–6).
die dissertation der verfasserin wird voraussichtlich 
noch im Jahr 2018 abgeschlossen werden, um der prakti-
schen aufarbeitung der Sammlung auch eine theoretische 
reflektion hinzuzufügen. 
abb. 5 c: einblick in die neu aufgestellte Kunstkammer nach der eröffnung im Mai 2017. Foto: Christoph Schleßmann, Institut für  
Konservierung und restaurierung, universität für angewandte Kunst Wien, Stift neukloster Wiener neustadt
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Einleitung
das deutsche Museum in München ist im besitz eines glas-
faserkleides, das 1893 auf der Weltausstellung in Chicago 
gefertigt wurde und ein geschenk der Herstellerfirma, der 
Libbey glass Company, an die spanische Infantin eulalia 
(1864–1958) war. glasfaserkleider galten als seltene 
Schaustücke von glasbläsern, die in der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts aufkamen und vor allem zu Werbezwecken 
auf ausstellungen und bei Theateraufführungen genutzt 
wurden. vom 17. bis in das frühe 20. Jahrhundert wurden 
glasfasern aus glasstäben gezogen, und zwar unter Zuhil-
fenahme eines rades vor der Lampe (Herrmann 1872).
Fehlende untersuchungen zu historischen glasfaser-
textilien und der schlechte erhaltungszustand dieses Klei-
des waren der ausgangspunkt für mein dissertationsvorha-
ben am Lehrstuhl für restaurierung, Kunsttechnologie und 
Konservierungswissenschaft der Technischen universität 
(Tu) München. das Projekt war zu großen Teilen am deut-
schen Museum, einer Partnerinstitution des Lehrstuhls, an-
gesiedelt. In den besitz dieser berühmten technikhistori-
schen Sammlung gelangte das glasfaserkleid im Jahr 1924 
als Schenkung. die aufbewahrungsbedingungen im Muse-
um waren jedoch für ein derart fragiles Kostüm ungeeignet, 
sodass man den erhaltenen rock 1990 zur besseren Lage-
rung dem bayerischen nationalmuseum München übergab.
der laborkontext
Im Januar 2017 fand der rücktransport des glasfaserklei-
des ins deutsche Museum statt, wo es in den Laboren des 
Forschungsinstituts restauriert wird. In den räumlichkeiten 
werden Fragestellungen zu Materialität und alterungsphä-
nomenen an Objekten aus der Sammlung behandelt, wie 
z. b. die glasdegradation1 an den Fasern des Kleides. 
Schwerpunkt der abteilung ist allerdings die untersuchung 
von Kunststoffen. daran orientiert sich auch die ausstat-
tung mit analysegeräten im Chemielabor und im restaurie-
rungsforschungslabor.2 dieser raum gleicht einer Kombi-
nation aus einem atelier für restaurierung und einem Labor 
für naturwissenschaftliche untersuchungen von Samm-
lungsstücken. die entscheidung, das Kleid im deutschen 
Museum zu bearbeiten und nicht z. b. im atelier für Textil-
restaurierung im bayerischen nationalmuseum, war von 
der absicht motiviert, die Identifikation mit dem exponat 
innerhalb der Sammlung zu erhöhen. In der vergangenheit 
war im Museum so gut wie kein Wissen über die Funktion 
des Kleidungsstückes vorhanden. dieser umstand dürfte 
eine der ursachen dafür gewesen sein, dass das Kleid in 
vergessenheit geriet und eine entsprechend geringere Pri-
orität bei der Sammlungspflege besaß.
1 die gläser, aus denen glasfasern gezogen wurden, weisen einen 
hohen anteil alkalischer Flussmittel auf, die hinzugefügt wur-
den, um die verarbeitung vor der Lampe zu vereinfachen. diese 
Substanzen sind löslich und wandern bei Feuchtigkeitswirkung 
an die Oberfläche des glases. es kann zur Zersetzung der äuße-
ren Schichten kommen, die sich visuell z. b. in feinen rissen 
oder brüchen äußert. verstärkt wird dieser Prozess durch die 
reaktion der alkalischen abbauprodukte mit sauren Luftschad-
stoffen zu Salzkristallen. In der Fachliteratur wird das Phänomen 
auch unter den bezeichnungen „glaskorrosion“, „glaskrankheit“ 
oder „chemisch instabile gläser“ diskutiert (Koob 2006, 117–
130; Wirsing/ranz 2016, 49–50).
2 details zur Laboranalytik finden sich auf der offiziellen Inter-
netseite der abteilung: http://www.deutsches-museum.de/
forschung/ forschungsbereiche/sammlungen/restaurierungs-
forsch/laboranalytik (12.1.2018).
restaurierung im labor: Einsatz instrumenteller 
analytik bei der reinigung eines glasfaserkleides
CHarLOTTe HOLZer
abstract
Die Entscheidung zur Restaurierung eines Museumsstückes bzw. zu Art und Weise, wie sich dieser Prozess gestaltet, 
wird von verschiedenen Faktoren bestimmt: der Auswahl für eine Ausstellung, der Bedeutung des Exponats, dem finan­
ziellen Budget und den Fertigkeiten des Restaurators etwa. In diesem Beitrag werden die Entscheidungsprozesse bei der 
Restaurierung bzw. genauer der Reinigung des Glasfaserkleids der Infantin Eulalia von 1893 behandelt. Das Kleidungs­
stück steht im Zentrum meiner Dissertation zum Erhalt historischer Glasfasertextilien. Die Restaurierung erfolgt in den 
neuen Laborräumen der Abteilung Restaurierungsforschung im Deutschen Museum. Zur Kontrolle und Dokumentation 
von Reinigungstests an Faserproben und am Kleid wurden die dortigen Laborgeräte herangezogen. Bei der Reflexion 
der eigenen Arbeitsweise wurde als Gedankenmodell das „Revelation­Investigation­Preservation Balance Triangle“ von 
Chris Caple genutzt. 
50 Objekte in restaurierung und denkmalpflege 
das glasfaserkleid der Infantin Eulalia
Für das Kleidungsstück wurden mit der Hand gefertigte 
glasfasern mit Seide verwebt, wobei ein glasfaserstrang aus 
etwa 200 einzelfasern besteht, die einen durchmesser von 
18 bis 36 Mikrometer haben.3 bei den applizierten Fran-
sen handelt es sich um die Webekante, an der glasfasern zu 
beiden Seiten des gewebes herausstehen. die aufgenäh-
ten Flechtbänder bestehen nur aus glasfasern. Weitere be-
standteile sind die bänder und der Saum aus Seiden atlas, 
rüschen aus seidenem Kreppstoff und ein Futter aus Sei-
dentaft. die nähfäden sind aus Seide und baumwolle, die 
verschlüsse aus Metall gefertigt. das Kleid wurde zum größ-
ten Teil mit der Maschine genäht, während die applikationen 
mit der Hand angeheftet wurden. 
Seit 1924 befindet sich das Kostüm im deutschen Mu-
seum in München. es war eine Stiftung von Infantin Maria 
de la Paz (1862–1946), die das Museum gemeinsam mit 
ihrem ehemann, Ludwig Ferdinand von bayern (1859–
1949), seit der gründung mit Schenkungen unterstützte. 
ursprünglich stammte es aus dem besitz der spanischen 
Infantin eulalia, einer jüngeren Schwester der Stifterin. 
eulalia hatte es 1893 auf der Weltausstellung in Chicago 
von der Libbey glass Company erhalten. die glasfirma aus 
Toledo im bundesstaat Ohio stellte Westen, Lampenschirme, 
Möbel bezüge, kleine Puppen, Krawatten und Kleider aus 
glasfasern her. die kleineren gegenstände konnte man als 
Souvenirs kaufen, von den Kleidern wurden vor dem Hin-
tergrund einer medienwirksamen Werbestrategie zwei Ko-
pien des ausstellungsstücks angefertigt: eines für die ame-
rikanische broadway-Schauspielerin georgia Cayvan und das 
andere für Infantin eulalia. das Kleid war kurzzeitig in Chi-
cago ausgestellt, bevor man es der Prinzessin nach Madrid 
schickte (Libbey glass Company 1893, 8–11).
anhand dokumentarischer aufnahmen und archivun-
terlagen4 ließ sich die Objektbiographie des exponats im 
deutschen Museum rekonstruieren: es kam nicht in die 
ausstellung, sondern wurde ausschließlich im depot ver-
wahrt. der rock weist mechanische Schäden auf, das Ober-
teil ist nicht mehr vorhanden, und die ursprünglich strah-
lend weiß glänzenden Stoffe sind durch Schmutzauflagen 
stark vergraut. die verschmutzung der Oberfläche ist auf 
die jahrelange aufbewahrung ohne Staubschutz zurückzu-
führen. unter verschmutzung werden Staub und verkrus-
tete ablagerungen verstanden, die sich im Laufe der Jahre 
im Textil festgesetzt haben. durch die hohe Luftfeuchtigkeit 
im depot und einen Wassereintrag auf der vorderseite des 
3 aust, C. 2016. Prüfbericht Mikroskopie. Durchmesserbestim­
mung an Einzelglasfaserfilamenten mittels mikroskopischer 
Schliff präparation. augsburg: Fraunhofer ICT-FIL. 
4 die unterlagen wurden in der bildstelle des archivs, in der ab-
teilung exponatverwaltung und in den akten des zuständigen 
Kurators für Textiltechnik, dr. Winfrid glocker, eingesehen.
rockes erhöhte sich die Haftung der zunächst lose auflie-
genden Partikel an den Fasern. des Weiteren gibt es ab-
bauprodukte aus den Materialien glas, Seide und Metall: 
lösliche bestandteile aus dem glas, die aufgrund von Feuch-
teeinwirkung an die Oberfläche gewandert sind und zum 
Teil auskristallisieren. durch alterungsprozesse hat sich die 
chemische Struktur der Seide so verändert, dass die gewe-
be vergilbten (Tímár-balázsy & eastop 1998, 43–47). 
die metallenen verschlüsse und nägel zur früheren Monta-
ge des Kleides auf einer Figur sind korrodiert und haben 
verfärbungen am Textil verursacht. die beschriebenen Sub-
stanzen wirken sich nachteilig auf den dauerhaften erhalt 
des exponats aus und erschweren die Wahrnehmung des 
glasfaserkleides als außergewöhnliches Kleidungsstück mit 
seiner glänzenden Oberfläche. 
umgang mit schädigenden Substanzen 
auf glasfasern
recherchen zu reinigungsmethoden zeigten, dass weder 
in der glas- noch in der Textilrestaurierung eine Systematik 
zum entfernen von verschmutzung auf glasfasertextilien 
existierte. das glasfaserkleid aus dem Toledo Museum of 
Arts in Toledo sowie einige Möbelbezugstoffe aus der re-
sidenz München waren durch absaugen trocken gereinigt 
worden. Zur verwendung von Lösemitteln konnten ein Fall-
beispiel aus dem bereich zeitgenössischer Kunst (beerkens 
1999) und die berichte zur restaurierung der glasfaser-
skulptur „der Löwe und die Schlange“ (rené Lambourg, 
Saumur 1811–1830) aus dem Musée des Arts et Métiers in 
Paris (berson et al. 2003, 179) gefunden werden. aus 
den oben genannten gründen wurden versuche zur reini-
gung durchgeführt, mit dem Ziel, die originale Substanz 
des Kleides zu bewahren und die ästhetische Wirkung der 
glänzenden Oberfläche wieder erkennbar und damit ver-
mittelbar zu machen. 
auswahl der reinigungsmethoden und 
Instrumente zur Bewertung
die effektivität und Wirkung verschiedener reinigungs-
techniken und Lösemittel auf die filigranen glas- und Sei-
denfasern wurden mittels optischer Mikroskopie und Farb-
messung einer visuellen bewertung unterzogen. gleichzeitig 
konnte im Prozess viel über die eigenschaften der verwen-
deten Materialien erfahren und auch der Schmutz hinsicht-
lich der Polarität weiter charakterisiert werden. Makro- und 
mikroskopische Fotos dokumentierten diese arbeitsschritte 
und konnten im gespräch mit dem Kurator und Fachkolle-
gen sowie für die Projekthomepage und Publikationen ver-
wendet werden. bei der arbeit am Mikroskop wurde zudem 
die richtige Handhabung von Pinseln, Schwämmen, Tü-
chern trainiert und der passende abstand der Feinstaub-
saugerdüse zur empfindlichen textilen Oberfläche definiert 
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(abb. 1). vor, während und nach den Maßnahmen waren 
pH-Wert und Leitwert der reinigungslösungen zu messen.
die ersten versuche zur entwicklung eines reinigungs-
konzepts erfolgten an vergleichbaren glasfasertextilien aus 
dem Corning Museum of Glass, Corning (new York), und an 
losen Faserproben des glasfaserkleids. durch das „rakow 
grant for glass research 2016“ konnte ich einen Monat in 
der restaurierungswerkstatt des Museums arbeiten und mit 
den Spezialisten vor Ort die restaurierungsmethoden disku-
tieren.5 Seit dezember 2016 wurde für die arbeit die ste tig 
wachsende ausstattung im restaurierungsforschungs labor 
im deutschen Museum genutzt. In abb. 2 ist das Stereo-
mikroskop (Zeiss Stemi 208 mit axiocom 105 color digital-
kamera) zu sehen, das bei der Fortsetzung der versuchsrei-
he in München verwendet wurde.6 
Mit dem pH-Messgerät und dem Leitfähigkeitsmess-
gerät (Horiba, LaquaTwin) werden die reinigungslösungen 
bewertet. vor der reinigung weisen die Flüssigkeiten einen 
pH-Wert im neutralen bereich und eine geringe Konzentra-
5 Siehe dazu den blogbeitrag auf der Internetseite des Museums: 
Michelle P. Q&A with Rakow Research Grant recipient Charlotte 
Holzer, https://blog.cmog.org/2017/01/19/rakow-research-
grant-charlotte-holzer (12.1.2018).
6 die Fotos können direkt über die Zen Imaging Software (Zeiss) 
aufgenommen, mit Maßstab versehen, bearbeitet und gespei-
chert werden.
tion von leitfähigen Ionen auf. durch den eingriff werden 
Schmutzpartikel und abbauprodukte im reinigungsmedium 
gelöst, wodurch sich der pH-Wert aus dem neutralen be-
reich bewegen kann und der Leitwert sich nachweislich er-
höht. Mit der reinigung sollen schädigende Staubauflagen 
und abbauprodukte von den Fasern entfernt und so ab-
bauprozesse und die reaktivität der Materialien mit Schad-
stoffen aus der umgebung reduziert werden.
abb. 1: einsatz eines Feinstaubsaugers zur reinigung des glasfaserkleides. Foto: Charlotte Holzer
abb. 2: einsatz des Stereomikroskops bei der bewertung von  
reinigungsversuchen an Proben historischer glasfasern.
Foto: Charlotte Holzer
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bei den ersten in situ durchgeführten Tests am Kleid 
wurde das Spektrophotometer (Konica Minolta, CM-700d) 
verwendet. damit wurden Farbmessungen ebenfalls vor und 
nach der reinigung durchgeführt und die ergebnisse im 
L*a*b-System ausgegeben. es handelt sich dabei um nume-
rische Werte, mit denen Farben hinsichtlich ihrer buntheit 
und Helligkeit beschrieben und so veränderungen mitein-
ander verglichen werden können (reumann 2000, 753 f.).7
Einsatz des „revelation-Investigation-
Preservation Balance triangle“
die komplexen Fragen, wo am Kleid eine reinigung ange-
bracht oder sogar notwendig war und bis zu welchem Punkt 
diese vorgenommen werden sollte, wurden zunächst mit den 
ergebnissen der analytischen untersuchungsmethoden zu 
beantworten versucht. dieser ansatz war auf den spezifi-
schen Kontext zurückzuführen, in dem die restaurierung 
stattfand: das Labor. Im weiteren verlauf der arbeit sollten 
anhaltspunkte gefunden werden, um die entscheidung für 
oder gegen eine Maßnahme möglichst nicht nur aus natur-
wissenschaftlicher Perspektive zu treffen. ein hilfreiches 
ge dankenmodell dafür war das „revelation-Investigation-
Preservation balance Triangle“ (abb. 3), das von dem bri-
tischen restaurator für archäologisches Kulturgut, Chris 
Caple, entwickelt wurde (Caple 2000, 34). unter „revela-
tion“ sind freilegende Maßnahmen wie die reinigung zu 
7 Zur Messung und bei der auswertung wurde die Color data 
Software SpectraMagic nX (Konika Minolta) genutzt.
verstehen, die darauf abzielen, bestimmte visuelle Merk-
male des Objekts sichtbar zu machen. „Investigation“ dient 
dazu, mit Hilfe von naturwissenschaftlichen analysen so viel 
wie möglich über ein exponat herauszufinden; und „Pre-
servation“ wiederum bedeutet, das Objekt in seinem mo-
mentanen Zustand zu erhalten und eine degradation zu 
unterbinden, z. b. durch präventive Konservierung oder sta-
bilisierende eingriffe. Caple verortet verschiedene restau-
rierungsdisziplinen und -maßnahmen in einem dreiecks-
diagramm, dessen achsen für die jeweilige ausprägung der 
drei begriffe stehen. dadurch veranschaulicht er das un-
gleichgewicht, das entsteht, wenn entscheidungen zu res-
tauratorischen eingriffen am historischen Objekt lediglich 
mit einer eindimensionalen betrachtungsweise getroffen 
werden. gleichzeitig zeigt er mit dem gedankenmodell eine 
Möglichkeit auf, wie Maßnahmen zwischen den Polen „re-
velation“, „Investigation“ und „Preservation“ ausbalanciert 
werden können.
Bewertung der reinigungsversuche
bei den ersten versuchen wurde die mechanische belastung 
des Staubsaugers und verschiedener Pinsel, Schwämme und 
Tücher auf die glasfaseroberflächen getestet. anschlie-
ßend ging es darum, die Wirkung von Lösemitteln auf die 
verschmutzung und das Fasermaterial zu bewerten. Schließ-
lich war eine Kombination der passenden Lösemittel und 
applikationsmethoden auszuwählen. Während der versuche 
entstand ein bewertungssystem, mit dem die subjek tiven 
beobachtungen zur effektivität bzw. dem Schädigungs-
potential der getesteten reinigungsmethoden verglichen 
abb. 3: „revelation-Investigation-Preservation balance Triangle“ nach Caple 2000, S. 34. grafik: Charlotte Holzer 
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werden konnten. Zu beurteilen waren einerseits das Schmutz-
lösevermögen und andererseits die auswirkungen auf die 
glas- und Seidenfasern (Tab. 1). In die bewertung der ver-
suche flossen ebenso die erkenntnisse zu Saugkraft und 
rückhaltevermögen der verwendeten Tücher bzw. des un-
terdruckpanels ein, die unter die zu reinigende Stelle ge-
legt worden waren, um die reinigungslösung abzutrans-
portieren.
Instrumentelle analysemethoden wurden genutzt, um 
die ergebnisse aus der versuchsreihe anhand von visuali-
sierungen zu vergleichen: abb. 4 und 5 zeigen eine auf-
nahme mit der digitalkamera von einem Faserbündel aus 
der Fransenreihe. Mikrofotografien der Faserproben wurden 
vor und nach den Tests mit Lösemitteln aufgenommen. 
durch die hohe effektivität der reinigungsmaßnahme muss-
ten die aufnahmebedingungen zum Teil angepasst werden, 
um einen möglichst großen Kontrast zu erzeugen und so 
die visuellen Merkmale der Fasern gut zu dokumentieren.
bei der Messung von pH- und Leitwert der Waschlösung 
ergab sich ein numerischer Wert, der dem ergebnis der re-
ferenzmessung gegenübergestellt wurde. es handelt sich 
dabei um den sogenannten negativen dekadischen Loga-
rithmus der Wasserstoffionenaktivität in der Lösung beim 
pH-Wert (degner 2009, 40) und die Konzentration lösli-
cher Ionen für den Leitwert, angegeben in Mikrosiemens 
pro Zentimeter. 
Für die Farbmessung nahm man eine Kalibrierung mit 
einem Weißstandard vor und glich dann die Messparameter 
am gerät und im Programm ab (z. b. hinsichtlich größe der 
Messblende, Messwinkelbereich, Messung mit und/oder 
glanz, Farbtemperatur der Lichtquelle, Messoptik). da bei 
Textilien der untergrund ebenfalls erfasst werden kann, wird 
eine weiße Kachel als referenz gemessen und diese dann 
unter die Fläche für die reinigungstests gelegt. das gerät 
ist immer in die gleiche Fadenrichtung aufzusetzen, damit 
die Oberflächenstruktur die vergleichbarkeit der ergebnis-
se nicht beeinträchtigt (reumann 2000, 753 f.). aus drei 
aufeinanderfolgenden Messungen wurde mit der Software 
der Mittelwert erstellt. dazu wurden die einzelergebnisse 
sowie die vom Programm erstellten diagramme interpretiert. 
Mithilfe des Messgeräts konnte eine deutliche optische auf-
hellung durch die reinigung belegt werden.
die Messgeräte wurden genutzt, um die vorgehenswei-
se bei der reinigung im „rIP balance Triangle“ zu verorten. 
„Preservation“: veränderungen, die eine reinigung mit 
sich bringen, aber auch die arbeitsschritte wurden doku-
mentiert. dadurch ist der Prozess für die ausführende re-
staurator_in und andere nachvollziehbar. das ausmaß des 
eingriffes kann vor der durchführung festgelegt und auf 
das glasfaserkleid übertragen werden. gleichzeitig lässt 
sich die reinigungsmethode auch bei anderen glasfaser-
textilien anwenden.
„Investigation“: die Instrumente ermöglichen eine Kon-
trolle und evaluierung des arbeitsprozesses und eine dar-
stellung der entscheidungsprozesse. die mikro- und ma-
krofotografischen Methoden können in Zukunft für ein 
Monitoring-System wieder benutzt werden. dazu sind re-
ferenzpunkte am Kleid festzulegen, an denen vergleichende 
abb. 4: detail vom glasfaserkleid, Fransen vor der reinigung mit 
Tensidlösung. Foto: Charlotte Holzer
abb. 5: Fransen nach der reinigung.
Foto: Charlotte Holzer




– – kein effekt
– bewegung/verschieben der Partikel
– + Schmutz teilweise entfernt/angelöst
+ Schmutz größtenteils entfernt/gelöst
++ Schmutz vollständig entfernt
– – Filamente gebrochen
– Sprünge im glas
– + starke, irreversible Trübung
+ leichte Trübung
++ keine veränderung
– – auflösen der Fasersubstanz
– Faserbrüche
– + anzeichen von austrocknen
+ leichte dimensionsveränderung
++ keine veränderung
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Messungen in regelmäßigen abständen durchgeführt und 
so etwaige weitere degradationsprozesse oder die auswir-
kungen der restaurierung untersucht werden. 
„revelation“: Schließlich dienen die bilder, graphen und 
nummerischen Werte als Kommunikationsmittel zur ver-
mittlung der arbeit an zuständige Kurator_innen, Labor- 
und Werkstattleiter_innen und Fachkolleg_innen sowie zur 
veranschaulichung der reinigung in Publikationen.8
Schlussfolgerung
der restauratorische eingriff, insbesondere die reinigung, 
bedeutet eine veränderung des erscheinungsbildes, aber 
auch der materiellen Substanz des glasfaserkleides. bereits 
die auswahl von restaurierungsmethoden ist von zeitlichen, 
örtlichen oder persönlichen einflüssen bestimmt (eastop 
2013, 516). das dissertationsvorhaben zum glasfaserkleid 
aus dem deutschen Museum zielt darauf ab, ein Konzept 
für die restaurierung zu entwickeln, das auf den Informa-
tionen zum kulturhistorischen Kontext, den Materialeigen-
schaften und dem aktuellen Stand der Forschung im bereich 
der glas- und Textilrestaurierung beruht. die Teilnahme am 
interdisziplinär ausgerichteten „Jungen Forum für Samm-
lungs- und Objektforschung“ und dieser beitrag boten 
eine willkommene gelegenheit, die verortung des Projekts 
in einem Forschungslabor und die auswirkungen dieser in-
stitutionellen anbindung auf entscheidungsprozesse bei 
der reinigung zu reflektieren.
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Einleitung
das Teilinstitut für geschichte (Ifg) am Institut für Technik-
zukünfte (ITZ) des Karlsruher Instituts für Technologie 
(KIT) plant in einer Zusammenarbeit mit dem Landesamt 
für denkmalpflege (Lad) im regierungspräsidium Stutt-
gart die 3d-digitalisierung von Kulturdenkmalen der Tech-
nik, um so die technikhistorische Objektforschung zu un-
terstützen. die aufgabe des Forschungsprojekts war es, 
geeignete Methoden der 3d-digitalisierung für die bildge-
bende darstellung von historischen Technikbauten zu er-
schließen. der Schwerpunkt lag auf den zu untersuchenden 
verfahren der digitalen erfassung von komplexen Objek-
ten, der erstellung von digitalen 3d-Modellen auf grund-
lage der erfassung sowie darauf, den aussagewert der Mo-
delle zu überprüfen. damit sollte der Lehre und Forschung 
ein informativer und visueller Mehrwert zum verständnis 
historischer Technikbauten geboten werden. Hierzu wer-
den fotorealistische 3d-Modelle mit animierten digitalen 
rekonstruktionen verknüpft und mit Informationen ange-
reichert.
Im Folgenden wird von den gewählten Methoden der 
digitalisierung berichtet, ebenso wie von den verwendeten 
geräten und Software-Programmen. Ferner wird die Sicht-
barmachung der Objekte anhand der 3d-Modelle erläu-
tert. dem folgt ein Überblick, wie die im Projekt erstellten 
3d-Modelle in der universitären Lehre eingesetzt worden 
sind.
methode
bei der Methodenauswahl zur 3d-digitalisierung knüpfte 
das Projekt an die verfahren und Praxiserkenntnisse des 
Projektpartners am Lad im bereich der archäologie an.1 
diese setzt etwa bei der dokumentation von ausgrabun-
gen seit Jahren das SfM-verfahren ein. „Structure from 
Motion“ ist eine photogrammetrische entfernungsabbil-
dungstechnik, mit dem sich dreidimensionale Strukturen 
aus zweidimensionalen bildsequenzen errechnen lassen 
(Westoby, brasington, glasser u. a. 2012). das zu digi-
talisierende Objekt wird hierbei durch eine digitale Fotoka-
mera erfasst. eine 3d-Software ordnet die bilder zu einem 
dreidimensionalen Modell an.
eine weitere Möglichkeit zur dreidimensionalen digita-
lisierung ist das Laser-Scanning, das in der bauforschung 
weit verbreitet ist und sich teilweise mit dem gegenstand 
des Projekts überschneidet. Im Projekt ist nicht nur vorge-
sehen, die technische einrichtung einer anlage zu erfassen, 
sondern auch die räumliche umgebung. die Meinungen 
über die „richtige“ Methode der digitalisierung gehen bei 
den Fachleuten auseinander.2 der grund ist in der verwen-
dung der 3d-Modelle zu suchen. die maschinellen einrich-
1 2015 kam es bereits zu einer Kooperation zwischen der Indust-
riearchäologie und der archäologie, bei der das SfM-verfahren 
versuchsweise auf Kulturdenkmale der Technik angewendet 
wurde. dabei wurde das bergwerk „Tiefer Stollen“ in aalen-Was-
seralfingen in 3d digitalisiert.
2 der fachliche austausch zum Forschungsprojekt fand insbeson-
dere mit dem Institut für Photogrammetrie und Fernerkundung 
des KIT und der bauforschung und archäologie am Lad (esslin-
gen) statt.




Im Jahr 2017 hat sich am Karlsruher Institut für Technologie ein Forschungsprojekt mit der 3D­Digitalisierung von histo­
rischen Anlagen der Technik beschäftigt. Dabei wurden bildgebende Verfahren hinsichtlich ihrer Anwendungsmöglich­
keiten und ihres Aussagewerts erforscht. Auf der Grundlage dieses Projektes soll ein Digitalisierungsvorhaben zur „3D­
Digitalisierung von Kulturdenkmalen der Technik als Quellen der Technikgeschichte“ in der Förderlinie „eHeritage“ des 
Bundesministeriums für Bildung und Forschung (BMBF) beantragt werden. Die aufbereiteten 3D­Modelle sollen der 
objekt­ und technikgeschichtlichen Forschung sowie verwandten Fachgebieten als Quellen dienen.
Der vorliegende Beitrag berichtet aus der Praxis und skizziert den Gegenstand des Pilotforschungsprojekts und 
dessen Ergebnisse. Eine Dissertation zum Thema „Digitale 3D­Quellen in der Technikgeschichte“, die auf den Projekter­
kenntnissen aufbaut, wird derzeit durch die Projektbearbeiterin und Verfasserin dieses Berichts vorbereitet.
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tungen sind nicht selten komplex und erstrecken sich über 
viele räume. die Schwierigkeiten bei der digitalisierung 
des Wasserwerks in Schwetzingen (abb. 1) traten beson-
ders bei der möglichst sorgfältigen erfassung der vielen 
kleinteiligen einzelteile der Zahn- und antriebsräder auf. 
der umstand, dass die technische Installation in Schwetzin-
gen (wie auch bei anderen anlagen) sehr beengt ist und 
der einsatz einer Fotokamera mehr Mobilität zulässt als ein 
Laser-Scanner, ist nur eine der ursachen, warum das Projekt 
sich für das SfM-verfahren entschieden hat. der Haupt-
grund ist jedoch die absicht, Kulturdenkmale der Technik in 
ihrem materiellen Zustand so realistisch wie möglich zu do-
kumentieren. das SfM-verfahren bietet diese Möglichkeit 
und ist im vergleich zum Laser-Scanning schneller, einfa-
cher und kostengünstiger.
vergleichende aufnahmen zwischen beiden verfahren, 
also SfM und Laser-Scanning, konnten aus terminlichen 
gründen während des Projekts nicht hergestellt werden. 
dies soll im Hauptprojekt nachgeholt werden.
vermessungsingenieure beanstanden beim SfM-ver-
fahren eine größere ungenauigkeit. Während ein Laser-
Scanner eine genauigkeit von bis zu drei Millimetern auf-
weist, brachten die SfM-aufnahmen von Schwetzingen 
mitunter eine diskrepanz von sieben Millimetern mit sich. 
dies kann mehrere gründe haben: bildunschärfen bei den 
aufnahmen, eine ungenügende bildauflösung, eine zu ge-
ringe bildanzahl und die verwendete SfM-Software können 
als ursachen in betracht kommen. dies sind allerdings Fak-
toren, die behoben werden können. anwender des SfM-
verfahrens sehen jedoch in der größeren ungenauigkeit 
dieser Methode keinen nachteil. die Frage der genauigkeit 
ist auch mit dem digitalisierungsziel verknüpft, denn das 
KIT-Projekt strebt vor allem die vermittlung der Funktions-
weise der technischen apparatur an. 
der Problematik kann durch eine Kombination von La-
serscan-aufnahmen und fotografischen erfassungsmetho-
den entgegengewirkt werden. die 3d-Software „reality-
Capture“ ist in der Lage, die daten beider verfahren zu 
verrechnen und miteinander zu verknüpfen.
 
Instrumente der Sichtbarmachung
die Instrumente, die zur digitalisierung durch das SfM-
verfahren benötigt werden, sind eine digitale Fotokamera 
und mehrere 3d-Software-Programme. Hierzu wird das 
Objekt zunächst aus allen Perspektiven fotografiert.3 ein 
Software-Programm verrechnet die bildinformationen zu 
einem dreidimensionalen Objekt. das ergebnis ist ein 3d-
Modell mit Fototextur, das sich aus allen blickwinkeln ein-
sehen lässt (abb. 1). die Fotografien müssen nach einem 
bestimmten Schema aufgenommen werden. es werden 
bildreihen von leicht versetzten Standpunkten aus ange-
fertigt, die sich jeweils überlappen. blende, belichtungs-
zeit, brennweite und ISO-Wert sollten manuell festgelegt 
und durchgängig für alle aufnahmen verwendet werden. 
das Motiv muss eine große Schärfentiefe haben, und das 
Objekt sollte idealerweise gut ausgeleuchtet sein. da be-
leuchtungen bei der gesamterfassung im bild unweigerlich 
mit abgebildet werden oder in die Kamera scheinen kön-
nen, empfiehlt es sich, blitzgeräte zu benutzen, was sich 
auch im Projektverlauf bewährt hat. Wichtig ist, das Objekt 
aus verschiedenen Perspektiven aufzunehmen. Man sollte 
sich um das Objekt herum bewegen, nicht um den eigenen 
Winkel. daher stammt der begriff „Structure from Motion“.
Im Projekt wurden zwei photogrammetrische 3d-Pro-
gramme zur anfertigung der digitalen 3d-Modelle ange-
wendet und auf ihre eignung geprüft. Zunächst wurde auf 
agisoft PhotoScan zurückgegriffen. Obwohl das Programm 
leicht zu bedienen ist, kann die verrechnung der bilder bei 
großen Objekten mit entsprechend vielen abbildungen 
lange Zeit in anspruch nehmen und benötigt daher viel re-
chenleistung. das ergebnis kann gut ausfallen. das Pro-
gramm ist allerdings eher für kleinere Objekte geeignet, 
jedoch weniger, um räume zu erfassen. die unterschiede 
3 d. h. alle Perspektiven, die möglich sind. bei sehr großen anla-
gen kommt eine drohne zum einsatz. Stellen, die von der Ka-
mera nicht eingenommen werden können, bilden Lücken im 
SfM-Modell.
abb. 1: SfM-Modell mit Fototextur (rendering, ausschnitt): radan-
trieb und Pumpe, unteres Wasserwerk (1762–1765), Schlossgarten 
Schwetzingen. erstellt mit realityCapture, 2017. bild: Markus Steffen 
© Lad rPS
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sind besonders im vergleich unverkennbar. das Programm 
„realityCapture“ von Capturingreality verrechnet aufnah-
men in wesentlich kürzerer Zeit mit besseren ergebnissen. 
die Texturen werden hier realistischer und hochwertiger 
dargestellt. vor allem aber wird die geometrie präziser und 
umfassender herausgebildet. 
die berechnung der Modelle läuft bei beiden Program-
men im Wesentlichen gleich ab. Im ersten ablauf, dem 
align, werden von der Software die Positionen der Kame-
rastandpunkte ermittelt und in die entsprechende reihen-
folge gebracht, indem es Merkmale wie eckpunkte sowie 
Kanten mit Farbverläufen von bild zu bild verfolgt. an sich 
wiederholenden markanten Stellen eines jeden Fotos wer-
den Punkte gesetzt. auf diese Weise bildet das Programm 
eine dreidimensionale Punktwolke (abb. 2). Im zweiten ab-
lauf wird die Punktwolke zu einer sogenannten „dense Cloud“ 
verdichtet, d. h. die Punkte aus dem ersten Schritt werden 
durch algorithmen vervielfacht. danach werden alle Punkte 
durch diagonale Linien miteinander verbunden. So entsteht 
ein Polygonnetz, das sogenannte „Mesh“, das einen Körper 
simuliert, indem es die Punkte durch Linien verbindet und so 
die bildung von Flächen ermöglicht (abb. 3). auf diese Flä-
chen wird abschließend die Fototextur projiziert (wofür der 
begriff des „mapping“ üblich ist) (abb. 4) (Fischer 2015). 
abb. 3: Mesh vom Zahnrad: unteres Wasserwerk (1762–1765), 
Schlossgarten Schwetzingen. erstellt mit agisoft PhotoScan, 2017. 
bild: erika Érsek © ITZ, KIT
abb. 4: SfM-Modell mit farbiger Fototextur (ausschnitt): Pumpenraum, unteres Wasserwerk (1762–1765), Schlossgarten Schwetzingen. 
erstellt mit der Software realityCapture, 2017. bild: Markus Steffen © Lad rPS
abb. 2: Punktwolke (glas-rendering): Pumpenraum mit Pumpen-
schacht, unteres Wasserwerk (1762–1765), Schlossgarten Schwet-
zingen. erstellt mit agisoft PhotoScan und MeshLab, 2017.  
bild: erika Érsek © ITZ, KIT
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die verrechnung der Fotografien entspricht einem au-
tomatischen Prozess. In diesen kann jedoch eingegriffen 
werden. die ergebnisse eines jeden abschnittes lassen sich 
in andere Programme exportieren und falls nötig bearbei-
ten.4 unter anderem können falsch dargestellte geometri-
en, die durch eine fehlerhafte verrechnung entstanden sind, 
in Freeware-Programmen wie „CloudCompare“ teils bearbei-
tet und behoben werden.
die abschlussarbeit des bachelorabsolventen Ludwig 
List am Institut für Photogrammetrie und Fernerkundung 
des KIT untersuchte im Zusammenhang mit dem Forschungs-
projekt am Ifg eine weitere photogrammetrische 3d-Soft-
ware auf ihre genauigkeit.5 die Software „PhotoModeler“ 
erlaubt es, im Programm auf den Fotos manuell Punkte zu 
setzen und diese mit Linien zu verbinden. auf diese Weise 
lässt sich ein ‚maßangefertigtes‘ 3d-Modell von einem Ob-
jekt erstellen. die selbst gesetzten Punkte entsprechen 
abgemessenen Strecken. diese Methode gewährleistet ab-
solute Maßgenauigkeit und stellt für die digitale rekon-
struk tion eine elementare Hilfe dar, da es diesen mitunter 
schwierigen vorgang in der Cad-Software ersetzt.6
die Sichtbarkeit
das photogrammetrisch basierte Modell begründet sich 
durch seine dokumentarische Funktion. die erhaltung des 
kulturellen erbes kann nicht auf dauer gewährleistet wer-
den. besonders technische einrichtungen laufen gefahr, aus 
ökonomischen gründen abgebrochen oder aus ihrem Kon-
text herausgelöst und transloziert zu werden. dieser um-
stand hat in den 1980er und 1990er Jahren den verlust 
von unzähligen maschinellen anlagen nach sich gezogen.7 
das fotorealistische 3d-Modell wird auch in Zukunft eine 
wirklichkeitsnahe und authentische Wiedergabe von Kul-
turdenkmalen der Technik ermöglichen. anhand einer vr-
brille lassen sich die Kulturdenkmale auch bei verlust virtu-
ell begehen und erleben.
neben der räumlichen anschauung sowie den dimensi-
onen der maschinellen einrichtung vermittelt das Modell 
auch einen eindruck von den Materialien sowie von der 
Oberflächenbeschaffenheit samt gebrauchsspuren. Für die 
4 bei den im Projekt entstandenen Modellen sind keine bearbei-
tungen vorgenommen worden.
5 die abschlussarbeit bzw. deren ergebnisse können auf anfrage 
am Institut für Photogrammetrie und Fernerkundung, KIT, ein-
gesehen werden.
6 Punktwolken lassen sich in 3d-Zeichen-Programme importieren 
und als grundlage zur erstellung von volumenkörpern verwen-
den. Hierzu müssen einzelne Punkte aus der Punktwolke abge-
griffen und miteinander verbunden werden. eine Punktwolke 
kann jedoch aus Tausenden bis mehreren Millionen Punkten 
bestehen.
7 Lad rPS, registratur, Ortsakten.
Forschung ist besonders die materielle Wiedergabe der Ob-
jekte mit ihren gebrauchsspuren und räumlichen Zusam-
menhängen von bedeutung (Zumbrägel 2018). Materielle 
Quellen erzählen vom vollzug, von der ausführung und 
anwendung. Sie sind das wesentliche Merkmal aller techni-
schen einrichtungen. aus ihnen lassen sich historische er-
kenntnisse gewinnen (Hascher 2015). die beschaffenheit 
wie auch der räumliche Kontext von Objekten können bei 
verlust nur schwer rekonstruiert werden. der vorteil der di-
gitalen 3d-Modelle gegenüber klassischen dokumentatio-
nen ist in dem umstand zu suchen, dass sie alle visuellen 
und technischen daten in einer Form vereinen und räumlich 
darstellen. 
aus den daten der Punktwolke lassen sich mit einem 
Cad-Programm Pläne erstellen, z. b. grundrisse vom raum 
sowie Schnitte von den Maschinen. ein wichtiges Kriterium 
hierfür ist der Maßstab. die größenverhältnisse können 
in das 3d-Modell eingegeben werden, indem bestimmte 
Strecken am Original abgenommen und an identischen 
Stellen in das Modell eingetragen werden. das SfM-verfah-
ren entspricht somit auch einem vermessungsinstrument. 
durch die Messeigenschaft wird die Möglichkeit geschaf-
fen, Maschinen virtuell zu rekonstruieren. 
eine digitale nachbildung ermöglicht zudem die dar-
stellung von einzelnen Komponenten als volumenkörper. 
Mit einem Cad-Modell8 lassen sich sämtliche einzelteile 
einer Maschine nachbauen. dies trägt zum besseren ver-
ständnis des aufbaus bei (abb. 5), kann aber auch ent-
8 Cad (computer-aided design) bezeichnet das erzeugen von 
geometrischen Modellen mittels edv.
abb. 5: digitale rekonstruktion der Pumpanlage mit Wasser-,  
Zahn-, antriebsrädern und Pumpen (doppelung): unteres Wasser-
werk (1762–1765), Schlossgarten Schwetzingen.  
erstellt mit blender, 2017. bild: erika Érsek © ITZ, KIT
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scheidend sein, um abgegangene Teile virtuell wiederher-
zustellen und gar die geschichte einer anlage aufzuzeigen. 
eine rekonstruktion macht den umfang einer Maschinen-
anlage sichtbar, wenn dieser sich über mehrere räume und 
Stockwerke erstreckt und in seiner gänze vor Ort nicht er-
fasst werden kann. 3d-rekonstruktionen lassen den blick 
hinter Wände zu und Zusammenhänge von komplexen ge-
fügen nachvollziehbar werden.
Per Funktionsdefinition der einzelnen elemente ist es 
auch möglich, deren Funktionsweise zu veranschaulichen. 
durch animationen lassen sich die einzelnen bestandteile 
in bewegung setzen. eine in betrieb befindliche anlage hat 
eine größere aussagekraft als eine stillgelegte. Ist jedoch 
die Funktionalität nicht mehr gegeben, fehlt ein wichtiger 
Teil zum verständnis der Mechanik. dies ist jedoch grund-
voraussetzung für eine wissenschaftliche beschäftigung 
mit einem technischen Objekt. bei stillgelegten anlagen 
wirkt die virtuelle animation der 3d-Modelle dem verlust 
an anschaulichkeit entgegen. die animationen lassen zu-
dem mehr einsichten zu, als sie das Original ermöglichen 
würde. die virtuelle Konstruktion macht verdeckte Funk-
tionsweisen sichtbar. Sie kann das Ineinandergreifen einzel-
ner Maschinenelemente darstellen, die man vor Ort aus bau-
bedingten gründen nur teilweise verstehen kann (abb. 6).
anwendung in der lehre
Im Sommersemester 2018 kamen die 3d-Modelle vom his-
torischen Wasserwerk in Schwetzingen auch in einer inter-
disziplinären Lehrveranstaltung an der universität Stutt-
gart zum einsatz. die abteilung für Wirkungsgeschichte 
der Technik am Historischen Institut und das Institut für 
Maschinenbau veranstalten hier gemeinsam Seminare, in 
denen Studenten aus verschiedenen technischen Fachrich-
tungen zusammen mit Technikhistorikern gemeinsam The-
menfelder erarbeiten und einander ihre Wissensgebiete 
vermitteln. dabei werden die jeweiligen Methoden der dis-
ziplinen miteinander verknüpft, um fächerübergreifende 
erkenntnisse zu gewinnen. das in diesem Zuge abgehalte-
ne Seminar „Speiende vögel, zerstampfte Knochen. das 
untere Wasserwerk in Schwetzingen und die Spuren seiner 
nutzung“ widmete sich konkret dem digitalisierten Objekt 
des Forschungsprojektes am KIT. die aufgabe der Studen-
ten lautete, die nutzung und Funktion des Pumpwerks 
kennenzulernen und zu erarbeiten. 
die Studenten konnten das SfM-Modell am Fraunho-
fer-Institut für arbeitswirtschaft und Organisation in einer 
sogenannten „Cave“ mit 3d-brillen begehen.9 Im Modell 
konnten sie insbesondere den Pumpenschacht einsehen, 
der nur wenige Quadratmeter misst und vor Ort nicht zu-
gänglich ist.10 
als besonders wichtig erwies sich die darstellung der 
technischen abläufe durch die virtuelle animation. die re-
konstruktion mit der Innenansicht der rohre vermittelte den 
Studenten die genaue Funktionsweise des stillgelegten Was-
serwerks. 
der Maschinenbau konnte aus der digitalen rekon-
struktion die Maße entnehmen, die in Plänen nicht so voll-
ständig und detailliert enthalten sind. Mit den daten aus 
den Modellen wurden berechnungen zu den technischen 
größen, belastungen und Kapazitäten vorgenommen.11 
am ende des Seminars präsentierten die Studenten 
ihre ergebnisse in einer ausstellung. durch nachgebaute 
Modelle des Wasserwerks sowie Schauplätze der Wasser-
spiele im Schlossgarten wurden der aufbau der techni-
schen einrichtung und der Weg des Wassers in den garten 
veranschaulicht. die digitalen Modelle wurden mit video-
aufnahmen der Studenten vom Original in Schwetzingen 
zu einem Film zusammengeschnitten und auf einem bild-
schirm als erweiterte Wissensvermittlung gezeigt. 
9 eine „Cave“ (Cave automatic virtual environment, also eine 
Höhle mit automatisierter, virtueller umwelt) bezeichnet einen 
raum zur Projektion einer dreidimensionalen Illusionswelt auf 
mehrere große Wände. Im gegensatz zur verwendung einer vr-
brille bietet eine Cave mehreren nutzern gleichzeitig die Mög-
lichkeit, sich 3d-Modelle anzusehen und darüber zu diskutie-
ren.
10 die anwendung der 3d-Modelle hatte im Seminar einen kleinen 
Teil eingenommen und beschränkte sich für die Studierenden 
der Technikgeschichte noch auf die reine ansicht. In künftigen 
Seminaren soll den Studierenden die gelegenheit zur aktiven 
anwendung gegeben werden, um u. a. selbständig daten aus 
den Modellen abzulesen und auszuwerten.
11 der umgang mit Cad-Modellen ist im Maschinenbau und in an-
grenzenden Fächern gängig.
abb. 6: Innenansicht der Wasserrohre mit ventilen: unteres Wasser-
werk (1762–1765), Schlossgarten Schwetzingen. digitale rekonst-
ruktion mit blender, 2017. bild: erika Érsek © ITZ, KIT
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Fazit
Mit der dreidimensionalen digitalisierung des historischen 
Wasserwerks in Schwetzingen ist eines der Ziele des Pro-
jekts, eine grundlegende auseinandersetzung mit dem Ob-
jekt, erreicht worden.
eine solch umfangreiche und genaue ausarbeitung der 
technischen daten vom unteren Wasserwerk war bislang 
nicht geschehen. die ergebnisse aus den berechnungen 
des Maschinenbaus sind wertvolle Informationen, die eine 
bessere einordnung des Objekts ermöglichen und in der 
Forschung vor allem für vergleichsstudien relevant sind.12 
die abbildenden Informationen der 3d-Modelle wie Ma-
terialität und Zustand, die rekonstruktion des gesamten 
technischen apparates, besonders jedoch die Funktions-
darstellung der technischen abläufe überzeugten die Stu-
dierenden. Sie bezeichneten den aussagewert der darstel-
lungen als notwendige Informationen. die aufgabe, digitale 
3d-Modelle als Quellen zu betrachten bzw. anzuwenden, 
stieß bei den Studierenden der Technikgeschichte jedoch 
noch auf vorbehalte. dies ist unter anderem auch auf feh-
lende erfahrungen mit digitalen Informationsmedien im 
dreidimensionalen bereich zurückzuführen. die diskussion 
darüber führte zurück zu den basismethoden der ge-
schichtswissenschaft. die Fragen nach den Quelleneigen-
schaften wurden wieder aufgegriffen und problematisiert: 
Was zeichnet eine Quelle als Quelle aus? Warum wird eine 
Quelle zur Quelle? die Frage nach der einstufung digitaler 
3d-Modelle als Quellen ist in dem Seminar nicht abschlie-
ßend geklärt worden. die definition und anwendung wird 
wohl mitunter einen längeren und auch von debatten wei-
ter begleiteten Prozess durchlaufen.
12 die ergebnisse der berechnungen werden im rahmen der veröf-
fentlichung der 3d-Modelle zur verfügung gestellt 
 (www.geschichte.kit.edu).
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die moderne am fernen Ende des 
teleskops
„Könnten wir die Triebkraft historischer ereignisse messen 
wie die Stoßkraft natürlicher vorkommnisse, so dürfte sich 
herausstellen, dass das, was sich bei seinem erscheinen 
[des Teleskops; H. a.] am wenigsten bemerkbar machte, 
nämlich die ersten tastenden Schritte des Menschen von 
der erde weg auf die entdeckung des universums hin, an 
geschwindigkeit und Wucht ständig gewachsen ist, bis es 
nicht nur die ungeheure erweiterung der erdoberfläche, 
das bekanntwerden des gesamten erdballs, sondern auch 
die anscheinend unbegrenzte und immer noch fortschrei-
tende akkumulierung von reichtümern auf der erde an 
bedeutung in den Schatten stellte“ (arendt 2016, 319).
das Teleskop steht an der Schwelle zur neuzeit – für 
Hannah arendt (1906–1975) ist seine erfindung nicht we-
niger bedeutsam als die reformation oder die entdeckung 
amerikas (arendt 2016, 318). arendt erkennt in ihm ein 
Symbol der totalen eroberung und vermessung der erd-
oberfläche: durch sein Okular schrumpft die erde, denn 
das Teleskop erweitert den Horizont des Sichtbaren und 
relativiert den Standpunkt der Sehenden. die Moderne 
entkräftet die Ferne, alles wird zum potentiell erkennbaren 
(arendt 2016, 320 ff.). das Teleskop wird in einer solchen 
Lesart zum Sinnbild für eine neue Perspektive und eine 
neue, als ‚modern‘ markierte, rationale Seh- und Wissens-
weise. es ist Teil des vielbeschworenen narrativs der Mo-
derne als epoche der naturwissenschaft und Technik, der 
aufklärung und entzauberung. diese große erzählung von 
‚der Moderne‘ ist eine sie erst hervorbringende Selbstbe-
schreibung. es ist fraglich, ob es ‚die‘ Moderne fernab sol-
cher Selbstbeschreibungen je gegeben hat (Latour 2002; 
reckwitz 2007). das Teleskop wird in diesem beitrag des-
halb nicht als beweis für die existenz der Moderne heran-
gezogen, sondern seine deutung als „modern“ gibt aus-
kunft darüber, wie vorstellungen von der Moderne in der 
Stielaugen der Wissenschaft.
Zur Geschichte eines Tübinger Teleskops
HeLen aHner
abstract
Durch das Okular eines Teleskops wird der Weltraum sichtbar – und noch viel mehr. Anhand der Objektbiografie des 
Tübinger Zeiss­Teleskops, das hier im Mittelpunkt steht, setzt sich dieser Beitrag mit den vielfältigen Funktionen ausei­
nander, die eine wissenschaftliche Apparatur im Laufe ihrer Existenz übernehmen kann. Es wird erkundet, welche Kon­
zeptionen und Modalitäten von Wissen, Wissenschaft und Wissensvermittlung daran sichtbar werden – beispielsweise 
Ideen und Vorstellungen darüber, was es heißt, „modern“ zu sein, oder das Zusammenfallen von Wissenserzeugung und 
­vermittlung in der Praxis. Ausgehend davon können Schlüsse über die gegenseitige Durchdringung von Alltag und 
Wissen(schaft) und den damit zusammenhängenden Erfahrungs­, Seh­ und Wissensweisen gezogen werden. Verbunden 
wird die Geschichte des Tübinger Teleskops mit Überlegungen zum Projektionsplanetarium, das mit seinen spezifischen 
Erfahrungs­ und Sehweisen im Mittelpunkt des Dissertationsprojektes steht, aus dem der Aufsatz hervorgegangen ist. 
In der Zusammenschau der beiden Instrumente zeigt sich, dass Wissen nicht – wie dem Gedanken der Moderne oft inne­
wohnt – eine kühle, rationale Geistesleistung ist, sondern sich in Verzauberungserfahrungen formiert, zu denen be­
stimmte räumliche Arrangements, Atmosphären und Gefühle gehören. 
abb. 1: der Zeiss-refraktor in Carl boschs Sternwarte. Foto: Quelle 
unklar (vermutlich ehemaliges Werbefoto der Firma Zeiss)
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Praxis hergestellt und als spezifische Seh- und erfahrungs-
weise real(-isierbar) werden. das Teleskop ist in mehrfacher 
Hinsicht ein Instrument der Sichtbarmachung: auf einer 
metaphorischen ebene verkörpert es die vorstellungen von 
Moderne und dem Modern-Sein. auf der technischen ebe-
ne macht es schlicht Fernes, bislang ungesehenes – wie 
Himmelskörper, nebel, galaxie – sichtbar, es ist vermittler 
von spezifischen bildern und dem damit verbundenen 
Wissen.
In dem vorliegenden beitrag geht es um ein ganz ge-
wöhnliches Teleskop: ein fünfrohriges refraktorteleskop, 
baujahr 1924, das bis heute in betrieb ist (abb. 1). es steht 
in der Tübinger Sternwarte in Waldhäuser Ost, einem erst in 
den 1950er Jahren bebauten Stadtteil Tübingens in Hö-
henlage. das Teleskop war zur Zeit seiner Herstellung ein 
Hochtechnologie-gerät. Sein längstes rohr misst fünf Me-
ter und hat einen durchmesser von 30 Zentimetern. ge-
baut wurde es von der Firma Zeiss in Jena – damals wie 
heute einer der Marktführer der entwicklung und Produk-
tion optischer und astronomischer geräte. Zur selben Zeit 
wurde in Jena an einem anderen großen Projekt getüftelt 
und gebaut: dem Planetariumsprojektor (abb. 2). Oskar 
von Miller (1855–1934) hatte das Instrument für das von 
ihm eingerichtete deutsche Museum in München in auf-
trag gegeben. nach jahrelanger Planung konnte das gerät 
1923 zum ersten Mal der Öffentlichkeit vorgeführt wer-
den. die erste aufführung fand allerdings nicht in München, 
sondern in Jena statt, in einer eigens dafür errichteten 
Kuppel auf dem Zeiss’schen Firmendach (abb. 3). der Pro-
jektor war ein durchschlagender erfolg, Zuschauer_innen 
strömten in die Kuppel, die Presse feierte ihn als „Wunder von 
Jena“ und überschlug sich vor begeisterung (Meier 1992; 
Kraupe 2005). 1925 ging der Projektor dann in München 
endgültig in betrieb, faszinierte und bildete dort das Mu-
seumspublikum. 
die beiden Instrumente – der Planetariumsprojektor 
und das Tübinger Teleskop – haben mehr gemeinsam als ihr 
baujahr und den Herstellungsort. Sie sind beide Zeitzeugen 
der Wissensproduktion, aber vor allem auch der Wissens-
vermittlung im 20. Jahrhundert. ein zunehmendes öffent-
liches Interesse an den naturwissenschaften und deren 
entdeckungen, apparaten und ergebnissen entstand, als 
sich der bürgerliche Habitus und eine bürgerliche Öffent-
lichkeit während des 19. Jahrhunderts herausbildeten 
(daum 1998). es entwickelten sich neue darstellungs- und 
Präsentationsformate sowie Medien und berufe, die natur-
wissenschaftliche Inhalte und denkweisen vermitteln und 
popularisieren wollten. der Planetariumsprojektor, der ge-
zielt zum Zweck der Wissensvermittlung gebaut wurde, 
aber auch das Teleskop, das – wie wir noch sehen werden – 
ebenfalls didaktische Funktionen übernahm, sind beide als 
akteure der fortgeführten Wissenschaftspopularisierung 
im 20. Jahrhundert zu verstehen. an ihren Objektbiografi-
en wird die rolle der astronomie im Speziellen und von 
wissenschaftlichem Wissen im allgemeinen in und für die 
Öffentlichkeit sichtbar. der – wenn man so will – illustre 
Lebenswandel des Tübinger Zeiss-Teleskops soll in diesem 
beitrag in einigen Stationen nachgezeichnet und mit Über-
legungen zum Planetariumsprojektor verknüpft werden. 
der Schwerpunkt liegt auf den unterschiedlichen Funktio-
nen, die das wissenschaftliche Instrument im Laufe seines 
daseins erfüllte, und auf den mannigfaltigen Praktiken, in 
die es eingebunden war. ausgehend davon können, so 
meine Hoffnung, Schlüsse auf die gegenseitige durchdrin-
abb. 2: Zeiss-Planetariumsprojektor, Modell I. Foto: Zeiss abb. 3: erste Planetariumsführung auf dem Zeiss‘schen Firmendach. 
Foto: Zeiss
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gung von alltag und Wissen(schaft) und den damit zusam-
menhängenden erfahrungs- und Wissensweisen gezogen 
werden.1 ein kulturwissenschaftlicher blick auf das Teleskop 
beinhaltet immer auch die Frage nach seinem Platz im So-
zialen, seiner beziehung zu den Menschen, die es benut-
zen und der art und Weise, wie es verstanden und verortet 
wurde und wird. Was wird also beim blick durch und auf das 
Tübinger Teleskop sichtbar? Was bleibt unsichtbar, und 
welche besonderen Formen des Wissens, Sehens und Sicht-
barseins sind mit seiner existenz verbunden?
1 Meine Überlegungen zum Planetarium fußen auf besuchen der 
Planetarien in Stuttgart, Jena und München, den Quellen im 
archiv des deutschen Museums München und einer ausführli-
chen Literaturrecherche. Für die rekonstruktion der Objektbio-
grafie stütze ich mich auf dokumente und bilder rund um die 
Herstellung und bestellung des Teleskops, die der Wissenschafts- 
und astronomiehistoriker Jürgen Kost in einem nicht veröffentli-
chten Manuskript zusammengetragen und mir freund licherwei-
se zur verfügung gestellt hat. Im Zuge seiner recherchen zur 
Tübinger astronomiegeschichte hatte er unter anderem Quellen 
im Zeiss-Firmenarchiv und im archiv der baSF gesichtet. ergänzt 
wurden diese Quellen durch Informationen zum Teleskop und zu 
Carl bosch, die gesprächen mit Marion Jourdan aus dem Carl 
bosch Museum in Heidelberg entstammen. Zudem habe ich das 
archiv des Schwäbischen Tagblatts ausführlich konsultiert, um 
herauszufinden, welche Stellung das Fernrohr in der Tübinger 
Öffentlichkeit eingenommen hat und bis heute einnimmt. 
Wissenserzeugung und -vermittlung  
im Verbund
richten wir den blick zunächst in die zeitliche Ferne, in 
die vergangenheit: 1924 bestellte geheimrat Carl bosch 
(1874–1940) den refraktor mit umfassendem Zubehör 
bei der Firma Zeiss. das Teleskop sollte in seiner Privat-
sternwarte in Heidelberg seine erste Wirkungsstätte finden 
(abb. 4). bosch war zuallererst Industrieller, Ingenieur, 
Techniker und ein 1931 mit dem nobelpreis ausgezeichne-
ter Chemiker (Oelsner 1998). er war darüber hinaus eine 
art naturwissenschaftlicher universalgelehrter, pflegte zoo-
logische und botanische Sammlungen, interessierte sich für 
Mineralogie und widmete sich – mit Hilfe seines Teleskops – 
der astronomischen Fotografie. das teure gerät, das bosch 
für 67.460 goldmark kaufte und für das er speziell eine 
private Sternwarte im garten seiner villa errichten ließ, war 
sein Hobby (abb. 5), das er dank seines kulturellen und 
ökonomischen Kapitals professionell betreiben konnte. er 
beschäftigte sogar einen privaten Observator. bosch war 
für die Wissenserzeugung gut aufgestellt: er war ein re-
nommierter Wissenschaftler (wenn auch kein studierter 
astronom), dem gehör geschenkt wurde und der ein Mit-
spracherecht im wissenschaftlichen diskurs hatte. außer-
dem hatte er viele verbündete, die ihm dabei halfen, astro-
nomisches Wissen zu gewinnen und sich ein bild vom 
abb. 4: das Teleskop in Carl boschs privater Sternwarte. 
Foto: Carl bosch Museum 
abb. 5: der Zeiss-refraktor zieht in die Sternwarte ein. 
Foto: Carl bosch Museum
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universum zu machen – menschliche und nicht-menschli-
che verbündete. Hier wird sichtbar, welche rolle Instru-
mente und apparate für die Wissensproduktion spielen. 
Was das teure Teleskop in boschs garten enthüllen konnte, 
blieb finanziell schwächer ausgestatteten volkssternwarten 
vorenthalten und unsichtbar. Mit seiner hochwertigen aus-
stattung, der elektronischen antriebsvorrichtung, die feinste 
Justierungen ermöglichte, und mit den ergänzenden astro-
fotografischen nebenapparaten, die bosch bestellte, konn-
te er nicht nur selbst in die Tiefen des alls sehen, sondern 
das von ihm gesehene auch fotografieren und für andere 
sichtbar machen.
es wird besonders deutlich, dass wissenschaftliches 
Wissen eben keine errungenschaft des geistes allein ist, 
sondern aus Praktiken hervorgeht, bei denen menschliche 
und nicht-menschliche akteure zusammenkommen und in-
teragieren. ein prominenter verfechter dieser Idee ist bruno 
Latour: Wissen ist nach dessen ansicht das ergebnis von 
Praktiken wie beobachten, Messen, Schreiben, Zeichnen, 
abbilden, abstrahieren und dem reduzieren von Komple-
xität (Latour 1986). damit benennt er Handlungen, die 
Menschen nicht ohne nicht-menschliche akteure vollzie-
hen können: Stift und Papier, Mikroskop und Teleskop. das 
gilt nicht nur für die Wissenserzeugung, sondern auch für 
deren vermittlung. Während das Teleskop zunächst für ei-
nen exklusiven Kreis und zur Herstellung von Wissen gefer-
tigt wurde, lag der bestellung des Planetariums von vorn-
herein die Idee der volksbildung zugrunde. allen Teilen der 
gesellschaft sollte Wissen über Technik, Industrie und Wis-
senschaft zugänglich sein, so das ansinnen Oskar von Mil-
lers, dem gründer des deutschen Museums. die Fülle an 
dokumenten in dessen archiv belegt die jahrelange Pla-
nungsarbeit,2 das mühevolle austüfteln eines didaktischen 
Konzepts und das Festhalten an dem Ideal der anschau-
lichkeit, auch wenn die technische umsetzung große Hin-
dernisse barg. Mit viel Mühe gelang es den Zeiss-Ingenieuren 
schließlich, für die astronomische abteilung des Museums 
ein möglichst präzises und anschauliches vermittlungsinst-
rument zu bauen: den Planetariumsprojektor. auf eine Kup-
pel mit bis zu zwölf Metern durchmesser vermochte er den 
Fixsternhimmel mit über 4.500 Sternen zu projizieren, dazu 
Planeten, Sonne und Mond. Während das erste Modell des 
Projektors in der einstellung des breitengrades noch nicht 
variabel war – also immer den Himmel über München ab-
bildete –, erlaubte er es, einen jeden Himmel über Mün-
chen in einer Spanne von 25.700 Jahren zu projizieren. 
noch heute steht der erste Projektor im deutschen Muse-
um und trägt das Label „Meisterstück“.
2 nur eine kleine auswahl der umfangreichen akten wurde für 
diesen beitrag gesichtet: verwaltungsarchiv deutsches Muse-
um, aZ: 1114/1–1114/4; 4037; 8585.
abb. 6: Schüler warten auf den beginn der Planetariumsvorführung mit dem Zeiss-Projektor Modell II. Foto: Zeiss
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Für Latour ist Wissen nicht nur das ergebnis einer Kol-
laboration verschiedener akteur_innen und aktanten, son-
dern auch Produkt eines Überzeugungsprozesses. damit 
etwas gewusst werden kann, müssen erst viele Menschen 
von der evidenz und Faktizität der wissenschaftlich ge-
wonnenen erkenntnis überzeugt werden. auch hierfür 
spielen bilder und Instrumente eine wichtige rolle. Sie pas-
sen die wissenschaftlich erzeugten Fakten in bereits vor-
handene beweis- und Wissenssysteme ein und machen sie 
greif- und sichtbar, so dass sie geglaubt, (wieder-)erkannt 
und schließlich gewusst werden können (Latour 1986). 
damit lässt sich auch die Funktionsweise des Projektions-
planetariums abstrakt beschreiben: Im Planetarium lehnen 
sich die Zuschauer_innen zurück und bekommen astrono-
misch erzeugtes Wissen gezeigt, dargelegt und erläutert. 
die Folie dafür ist der ihnen bekannte nachthimmel, der 
durch die erzählung im Planetarium neu gesehen, rheto-
risch gerahmt und benannt wird. Im Planetarium wird ein 
wissender blick ans Firmament eingeübt, der die Schleifen-
bewegung der Planeten erkennt und Sternbilder als entitä-
ten versteht (goesl 2013). der Projektor, der in der Mitte 
des Kuppelsaals thront, übernimmt zwei aufgaben: Zum 
einen projiziert er das bild des vermessenen Sternenhim-
mels, das selbst ergebnis der Kooperation von Menschen 
mit Teleskopen und vielen anderen Instrumenten und Tech-
niken ist. In einem die Projektion begleitenden vortrag 
werden der nachthimmel begrifflich bestimmt und die be-
wegungen am Firmament erläutert. Im Zusammenspiel von 
bereits gemachten erfahrungen, Projektionen und erläute-
rungen wird also erstens Wissen, das andernorts produziert 
wurde, sichtbar. Zum anderen veranschaulicht der Planeta-
riumsprojektor zweitens das Sichtbarmachen selbst. das 
Planetarium ist kein magischer Ort, an dem es wie in einer 
Zaubershow auf einmal nacht wird, sondern ein Ort, der 
sich ohne doppelten boden gibt. an ihm wird gezeigt, wo-
her das kommt, was gezeigt wird: aus den Projektionslam-
pen (abb. 6). der Projektor selbst wird als feinmechanisches 
gerät inszeniert. Seine Funktionsweise stand bei den ersten 
vorführungen im deutschen Museum genauso im Mittel-
punkt wie die astronomischen Inhalte, die es zu vermitteln 
galt. dr. Franz Fuchs, damals Leiter der abteilung astrono-
mie, hielt 1925 den ersten Planetariumsvortrag in München 
und beschrieb darin zunächst genau den technischen auf-
bau des apparates:
„das Planetarium besteht aus der kuppelförmigen Pro-
jektionsfläche über uns und dem in der Mitte des Saales 
aufgestellten Projektionsapparat. die Kuppel von 9 Meter 
[im durchmesser] ist durch den tiefschwarzen Horizont von 
München wie er von der Terrasse des Museums erscheint, 
begrenzt. der Projektionsapparat setzt sich aus 34 auf sei-
ner Kugel angebrachten kleinen apparaten zusammen, die 
zur Projektion der Fixsterne dienen. die Projektionskugel 
kann durch einen elektro-Motor um eine zur erdachse pa-
rallele achse gedreht werden. Ich schalte jetzt diesen Teil 
des Projektionsapparates ein, Sie sehen den Fixsternhimmel 
[…].“3
vor dem einschalten steht die erläuterung der Technik, 
die ebenso zur vorführung gehört wie die erläuterung des 
Sternenhimmels. das Instrument als ursprung und ausgang 
von Wissen bürgt für dessen Wissenschaftlichkeit. das gilt 
auch für das Teleskop Carl boschs, dessen metallgewordene 
autorität in astronomischen Fragen sich nicht nur von sei-
nem stolzen Preis und seiner renommierten Herkunft ab-
leitete. als Teleskop war ihm ein Überzeugungspotential 
eingeschrieben, das daher rührt, dass es als ikonisches Ins-
trument der astronomie unauflöslich in Praktiken der Wis-
senserzeugung eingebunden ist – und damit auch in das 
erzeugte Wissen selbst. Jede gemachte entdeckung, jede 
errechnete bewegung oder Konstellation hat ihren ausgang 
in einer visuellen beobachtung, zumeist vermittelt durch 
ein Teleskop. der Planetariumsprojektor und der Zeiss-
refraktor sind beide aktanten der Wissensherstellung, die 
zugleich immer schon vermittlung ist und vice versa.
Sehweisen und Sichtweisen 
1940 starb Carl bosch. das Teleskop verblieb noch einige 
Jahre in Heidelberg und kam dann, im Jahr 1955, nach 
Tübingen. der umzug stand im Zusammenhang mit dem 
neubau des Instituts für astronomie der Tübinger universi-
tät. ergänzend zum Institutsgebäude gab es eine neue 
Sternwarte, in deren rohbau das Teleskop einzog. Initiiert 
wurde der Ortswechsel von der deutschen Forschungsge-
meinschaft, begleitet von expert_innen der Firma Zeiss, 
die den abbau und Wiederaufbau in Tübingen übernah-
men. die Sternwarte wurde dann 1957 vom astronomi-
schen Institut der universität in betrieb genommen. Stu-
dierende lernten hier den Himmel zu beobachten, und 
astronom_innen führten kleinere Messungen mit Hilfe des 
Teleskops durch. Obwohl zu diesem Zeitpunkt die meisten 
wissenschaftlich relevanten astronomischen beobachtun-
gen bereits in den großen, weit abgelegenen Sternwarten 
der nord- und Südhalbkugel stattfanden, wo die Sichtbe-
dingungen und die technische ausstattung besser waren, 
spielte der refraktor doch noch eine rolle für die Tübinger 
astronomie. Für große entdeckungen war er zu alt, zu klein 
und an der falschen Stelle aufgebaut, dennoch übernahm 
er eine ausbildungsaufgabe: durch sein Okular lernten vie-
le werdende astronom_innen die Kunst der teleskopischen 
navigation durch raum und Zeit kennen und machten sich 
mit dem astronomisch vermessenen universum vertraut 
(Kost 2004; Walter 1982). 
3 Fuchs, F. 1925. das Ptolemäische Planetarium. archiv deut-
sches Museum München.
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nicht nur das Teleskop zog um, mit ihm kamen auch die 
elektronische Kuppel und die Hebebühne nach Tübingen. 
der refraktor brauchte seine technische entourage, um zu 
funktionieren – eine technische umgebung, die den bedie-
nenden bestimmte bewegungen und verhaltensweisen für 
den umgang mit dem Teleskop abnötigt. Wer durch das 
Teleskop sehen möchte, muss es mit Kettenzügen ausrich-
ten, muss die Kuppel öffnen, sein auge an das Okular pres-
sen, an rädchen drehen, mit dem Zielfernrohr peilen und 
dann das Objektiv so justieren, dass der gewünschte Him-
melsausschnitt scharf wird. das erfordert nicht nur Sach-
kenntnis, sondern auch einen tätigen Körper, der mit dem 
Teleskop schließlich verschmilzt, dessen auge sich an die 
Prothese anpasst, als die sich der refraktor ihm darbietet. 
die art und Weise, wie gesehen wird, körperlich und kon-
zeptionell, wirkt sich auch auf das aus, was da sichtbar ist. 
Für Jonathan Crary sind optische geräte „Schnittpunkte, 
an denen philosophische, wissenschaftliche und ästheti-
sche diskurse mit mechanischen Techniken, institutionellen 
erfordernissen und sozio-ökonomischen Kräften zusammen-
treffen“ (Crary 1996, 19). als „Schauplätze des Wissens 
und der Macht, die unmittelbar auf den Körper des In-
dividuums wirken“ (Crary 1996, 19), prägen sie die Welt-
sicht, die sie eröffnen, maßgeblich. auch hier entpuppt sich 
Wissen nicht ausschließlich als ergebnis eines bewegten 
geistes, sondern eines justierenden Körpers im Zusammen-
spiel mit dem optischen gerät. Was das auge durch das 
Te leskop sieht, ist ein Himmelsausschnitt, auf den Kopf ge-
stellt, ohne Kontext. die riesige apparatur wirft die beob-
ach terin zurück aufs Fragmentarische, auf einen bloßen 
bruchteil, der doch den ganzen Sehsinn einnimmt. Wäh-
rend das Teleskop ausschnitthaft den nachthimmel erkun-
det, erzeugt der Planetariumsprojektor eine ganzheitliche, 
immersive darstellung, die letztlich einen ähnlichen effekt 
hat: beide geräte produzieren totale bilder, deren betrach-
tung den ganzen blick beansprucht. das Teleskop und das 
Planetarium zerschlagen distanzen und vereinnahmen den 
Sehsinn der betrachtenden vollkommen. Während das Tele-
skop dafür ein hohes Maß an Interaktion erfordert, richten 
die Zuschauenden im Planetarium, zurückgelehnt in beque-
me und nicht selten futuristisch anmutende Sessel, ehr-
furchtsvoll den blick nach oben, wo die Show ohne eigenes 
Zutun stattfindet. beide Instrumente bringen den Körper in 
Position und ermöglichen beobachter_innenrollen, wenn 
auch sehr verschiedene: einmal die der aktiven, suchenden 
beobachterin, die sich des Teleskops bedient; zum anderen 
die des passiven, aufmerksamen beobachters, der sich dem 
bann des Projektors hingibt.
Wenn von der bewegten biografie des Tübinger Teles-
kops die rede ist, dann ist der grund dafür nicht nur darin 
zu suchen, dass es im Laufe seiner existenz – wie viele wis-
senschaftliche Instrumente – seinen Ort und seinen ver-
wendungszweck wechselte. damit ist auch angesprochen, 
dass es Menschen in bestimmte bewegungen versetzte 
und sich von ihnen bewegen ließ und immer noch lässt – 
wenn auch nicht immer sachgerecht: So verletzte sich 1984 
ein besucher der Sternwarte, weil sein Finger in den Ket-
tenzug geriet, wie es in einem bericht der örtlichen Tages-
zeitung hieß. daraufhin schloss der Technische Überwa-
chungs-verein (TÜv) die Sternwarte, bis diese modernisiert 
und der Kettenzug durch eine hydraulische Hebebühne 
ersetzt wurde4 – eine neue entourage für neue auflagen.
Vom wissenschaftlichen Fernrohr zum 
politischen Sprachrohr
der durch den TÜv erzwungene umbau der Sternwarte war 
auch deshalb wichtig, weil sie nun vor allem von interes-
sierten Lai_innen und amateur_innen genutzt wurde. Im 
Jahr 1972 formierte sich die astronomische vereinigung 
Tübingen e. v., in deren Obhut sich der Zeiss-refraktor bis 
heute befindet. das Teleskop ist gewissermaßen gründungs-
mitglied: „am großen Fernrohr“ – unter dieser Überschrift 
berichtete das Schwäbische Tagblatt über den verein, des-
sen aufgabe es so beschreibt: „Sternführungen für jeder-
mann auf der Sternwarte, jedoch nur an klaren abenden!“5 
der verein berufe sich auf „eine gute Tradition der volksbil-
dung“ und versteht sich damit in der Tradition der ersten 
Wissenschaftspopularisierungsbewegung im 19. Jahrhun-
dert (daum 1998; Mirwald 2014). auch in den weiteren 
Zeitungsartikeln über die vereinigung ist das Teleskop ein 
oft erwähnter akteur. das klingt schon in den Überschrif-
ten an: „den Mars im rohr“,6 „Orion im visier“,7 „galaxien 
in Sicht“8 – sie alle rekurrieren auf das Teleskop und den 
blick hindurch als das Mittel zur erkundung des alls. Hier 
wird seine Funktion als Ikone für die astronomie deutlich. 
nach ihm – dem Teleskop im allgemeinen – ist sogar ein 
Sternbild benannt: allerdings ein eher unscheinbares. als 
astronom_innen im 18. Jahrhundert den Südsternhimmel 
vermaßen und etikettierten, wurde er unter dem eindruck 
des aufblühens der Wissenschaften mit apparaten und In-
strumenten bestückt. Hier zeigt sich, was Simon Schaffer 
hervorragend ausbuchstabiert hat: der kartierte und be-
4 Triebold, W. 1987. Sternwarte nun hydraulisch. die astrono-
mische vereinigung bietet den blick ins all. Schwäbisches Tag­
blatt, 24.9.1987.
5 -g [autorenkürzel] 1972. am großen Fernrohr. astronomische 
vereinigung gegründet. Schwäbisches Tagblatt, 11.11.1972.
6 Wettlaufer, W. 1998. den Mars im rohr. Wieder Führungen 
der astronomischen vereinigung. Schwäbisches Tagblatt, 
1.9.1998.
7 Wettlaufer, W. 1997. Orion im visier. Tübinger Sternwarte 
gibt den blick frei auf Kosmisches. Schwäbisches Tagblatt, 
14.1.1997.
8 Wettlaufer, W. 1993. galaxien in Sicht. ein neuer Schwer-
punkt in den Tübinger Sternführungen. Schwäbisches Tagblatt, 
23.3.1993.
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nannte Himmel ist Träger eines Weltbildes, zeichnet irdische 
Machtstrukturen und Herrschaftsfantasien nach und macht 
sie sichtbar (Schaffer 2007). der Himmel ist politisch.
auch das Tübinger Teleskop wurde zum Träger politi-
scher botschaften. Mit der fortschreitenden bebauung der 
umgebung der Sternwarte mehrten sich die Klagen der as-
tronomischen vereinigung über die steigende Lichtver-
schmutzung. dagegen wandte sie sich etwa im Zuge einer 
bundesweiten Werbe- und aufklärungsaktion der volks-
sternwarten mit dem Titel „FernSehen 1992“.9 den Tübin-
ger astronomieliebhaber_innen ging es darum, für ihr 
Hobby zu werben und gleichzeitig auf die steigende Licht-
verschmutzung aufmerksam zu machen, die es gefährdete. 
um ihr anliegen zu artikulieren, versammelten sie sich auf 
dem Tübinger Marktplatz, bauten dort kleinere Teleskope 
auf und sprachen über ihre Sorgen um den verlust der 
dunkelheit. Für den großen Zeiss-refraktor war eine Teil-
nahme bei der aktion auf dem Marktplatz nicht möglich, er 
blieb in der Sternwarte und beteiligte sich dort am „Fern-
Sehen“-Programm. In der rhetorik der aktion spielte das 
Tübinger Teleskop eine wichtige rolle. es ging bei „FernSe-
hen 1992“ auch darum, seine Funktion zu erhalten. In den 
Zeitungsartikeln wurde es als „wertvolles, hochempfindli-
ches Instrument“, „museales Stück“ und „Superfernrohr“ 
zu einer art astronomischem denkmal stilisiert. es galt die 
dunkelheit zu schützen und damit auch das Teleskop mit 
seinem spezifischen blick ins all, das gerade wegen seiner 
technischen besonderheit und seines alters als einzigartig 
und besonders bewahrenswert erschien. In einem größeren 
Kontext sind Lichtverschmutzungsängste und die bemü-
hungen um die bewahrung der nacht auch als Teile der seit 
den 1970er Jahren präsenten umweltschutzbewegungen 
zu verstehen (nordgren 2016; radkau 2011). Hier wird 
noch einmal klar, wie sehr auch der blick in den nachthim-
mel zum Träger einer politischen agenda werden kann und 
sich verwandelt, in einen blick zurück auf die erde und die 
Zustände, die dort herrschen.
das wurde in den nachkriegsjahren auch im Projek-
tionsplanetarium deutlich: das „Space race“ zwischen den 
uSa und russland schlug sich in den Planetariumspro-
grammen in West und Ost nieder – dabei wurde es nicht 
nur zum Medium der vermittlung von Wissen über den ei-
genen nachthimmel, sondern mehr und mehr zu einem 
Ort, an dem Science Fiction und die eroberung des Welt-
raums stattfinden (Kraupe 2005). von „Star Wars“-Stars 
gesprochene Programme, das allgemeine Kokettieren mit 
der Popkultur, auch was die dortigen, immer bunteren und 
grafisch ausdifferenzierten darstellungen betrifft – all dies 
macht das Planetarium zu einem Hort des Wissens-Pops, 
9 [eks] 1992. In die röhre. Schwäbisches Tagblatt, 14.9.1992; 
[eng] 1992. ausblicke ins Weltall. Saturn und die Sternenent-
wicklung sind Schwerpunkte, 19. 9. 1992; o. a. 1992. Tübinger 
astronomen klagen über Lichtverschmutzung, 21.9.1992.
an dem vielleicht auch eine der Wiegen der nerdkultur zu 
finden ist. bis heute ist das Planetarium ein Ort für wissen-
schaftlich gerahmte Spekulationen – in Stuttgart etwa 
konnte 2017, wer mochte, unter dem Titel „Ferne Welten – 
fremdes Leben“ visualisierungen möglicher Formen außer-
irdischer Organismen sehen, die Science-Fiction-Filmen nur 
hinsichtlich der Qualität der animationen nachstanden. 
Solche spielerischen Mischformen zwischen wissenschaft-
lich hergeleiteten Fakten und Spekulationen prägen das 
genre der Planetariumsprojektion. Im angesicht der großen 
unbekannten des universums reicht allein Wissen nicht 
aus – zumindest nicht eine Form des Wissens, wie sie einem 
klassisch-aufklärerischen Ideal entspringt: als kühle geistes-
leistung, faktisch, rational und beweisbar, im descartes’schen 
Sinne abgetrennt vom Körper.
Verzaubertes Wissen
Im Planetarium und auch am Okular des Teleskops treten 
andere Formen des Wissens auf. Sie sind zwar an die klas-
sisch-moderne Idee von wissenschaftlichem Wissen ge-
knüpft, gehen in ihrer essenz aber darüber hinaus. dort 
wird Wissenserzeugung und -vermittlung, ja Wissen per se, 
als vielschichtige Praxis sichtbar. diese findet in bestimmten 
räumlichen Konfigurationen statt, und an ihr haben Instru-
mente aller art teil. es ist zudem eine Praxis, in die der 
sinnliche Körper eingebunden ist, der denkt und fühlt. Wel-
che gefühle (selbst als Praktiken verstanden) hier aufkom-
men (sollen), zeigt ein blick in die berichtenden Zeitungen. 
die besucher_innen sollen sich von den bildern des Tübinger 
Teleskops „begeistern“10 oder „faszinieren“11 lassen, „ent-
fesselte naturgewalten bestaunen“,12 dem „Perseiden-
Spek takel“13 beiwohnen oder astronomische „Wunder“14 
miterleben. der refraktor ist ein gegenstand der Wissens-
produktion, aber auch der populären aneignung und aus-
einandersetzung mit Wissen und der Ästhetik, die dazu-
gehört. er wird zum Schaustück, zur attraktion und zum 
Medium für die so markierten himmlischen Spektakel stili-
10 Wettlaufer, W. 1996. begeistert vom albsternhimmel. regu-
läre abendführungen gibt es nun wieder in der Tübinger Stern-
warte. Schwäbisches Tagblatt, 10.9.1996.
11 Wettlaufer, W. 1993. Wo ist großer gummibär? Heute eine 
extra-veranstaltung für Kinder jeden alters. Schwäbisches Tag­
blatt, 6.12.1993.
12 Wettlaufer, W. 1994. Supernova am nordhimmel. die Tübin-
ger Sternwarte lädt besucher zum neuen Spektakel. Schwäbi­
sches Tagblatt, 11.4.1994.
13 Wettlaufer, W. 1993. Sternschnuppen zuhauf. eine außerge-
wöhnliche Führung an der Tübinger Sternwarte. Schwäbisches 
Tagblatt, 11.8.1993.
14 Wettlaufer, W. 1989. beringte Wunder des Saturns. auch 
neptun zeigt sich bei den Führungen an der Sternwarte. Schwä­
bisches Tagblatt, 5.9.1989.
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siert. die Show-allüren, die das Schwäbische Tagblatt dem 
Teleskop zuschreibt, versprechen unterhaltung und ver-
knüpfen Wissen mit vergnügen. dies kombiniert mit dem 
magischen vokabular, das den refraktor in den Zeitungen 
umgibt, weist auf einen Modus der Wissenserzeugung und 
-vermittlung hin, der – gegen Max Webers These von der 
entzauberung der Welt – als neuverzauberung oder Wie-
derverzauberung gefasst werden kann (Lipphardt & Patel 
2008; daum 1998, 14). Für veronika Lipphardt und Kiran 
Klaus Patel meint „[d]er begriff der neuverzauberung […] 
einen Prozess, in dem glaube an bestimmte Wissensbe-
stände entsteht“ (Lipphardt & Patel 2008, 428). Sie ma-
chen darauf aufmerksam, wie große, erfolgreiche soziale 
narrative Wissen plausibilisieren und ihm eine aura ver-
leihen, die es angenehm glaubhaft macht (Lipphardt & 
Patel 2008, 432). Zu diesen Plausibilisierungspraktiken – 
das wird am Teleskop deutlich – gehören auch die gefühls-
lagen und Imaginationen, die sich um einen Wissenskom-
plex herum entspinnen, die inneren einstellungen und 
erfahrungen, die körperlichen reaktionen und emotionen, 
die denkfiguren und Weltsichten, die sich damit verbinden. 
das alles trifft nicht nur für die vermittlung von Wissen an 
ein laienhaft gedachtes Publikum zu, sondern ist auch der 
professionellen Wissensproduktion eingeschrieben, die eben 
nicht, wie es klassisch-moderne denkfiguren gerne vor-
schlagen, einzig das ergebnis rationalisierten denkens und 
Forschens ist.
an der biografie des Zeiss-Teleskops wird das sichtbar 
und noch mehr: die vielschichtigkeit des Wissens, seiner 
Produktion und vermittlung, die gegenseitige Überschnei-
dung und durchquerung vermeintlich getrennter Sphären 
und Wahrnehmungsmodi, das Ineinsfallen von Produzieren 
und vermitteln, von Welt Sehen und Weltsichten und die 
bemühungen um das aufrechterhalten solcher Trennungen. 
Schließlich löst sich vor seiner Linse die Moderne selbst auf. 
Ideale und Kategorien, Konzepte und Sehweisen, die sie 
beschreiben sollen, fallen in sich zusammen. das Tele skop 
und der Planetariumsprojektor sind Instrumente des Sicht-
barmachens, die uns nicht nur den nachthimmel, sondern 
auch uns selbst, unsere vorstellungen vom Wissen und 
nicht-Wissen, vom Modern-Sein und In-der-Welt-Sein zei-
gen. Mit einem Teleskop kann man weit in den raum und 
noch weiter in die vergangenheit blicken – sei es in Form 
von Sternenlicht, das lange erloschen ist, oder in Form von 
Technikgeschichten, die es materialisiert. am anderen ende 
aber wartet immer die eigene gegenwart. 
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Einleitung: Pflegedinge und pflegerische 
Praktiken um 1900
Waschschüsseln, Schnabeltassen, bettpfannen, Spritzen, 
Irrigatoren, Fieberthermometer, verbandstoffe, Kämme, 
Lagerungskissen, nierenschalen – die Liste an dingen,1 die 
für die Pflege Kranker benötigt werden, ist lang. einige, 
wie zum beispiel die Leibschüssel (Krügelstein 1807; ein 
historischer begriff für die bettpfanne) oder Felle zur vor-
beugung gegen das „brandigliegen” (dieffenbach 1832; 
heute dekubitusprophylaxe), sind schon seit Jahrhunder-
ten in ähnlicher Form, gestalt oder Materialität in gebrauch; 
ihr einsatz hat sich über viele generationen bewährt. Teller, 
Löffel und Schnabeltassen haben es als Objekte zur unter-
stützten nahrungsaufnahme gar bis zum attribut prakti-
zierter Pflege am Krankenbett auf darstellungen vor allem 
in der mittelalterlichen und frühneuzeitlichen Kunst ge-
bracht.2 auf diesen bildern wird die enge verbindung von 
Pflegenden, gepflegten und ihren dingen besonders gut 
1 In diesem beitrag werden die begriffe gegenstand, ding, Objekt 
und artefakt synonym verwendet. Siehe hierzu auch Kollewe, 
Heitmann-Möller & depner u. a. 2017.
2 So zum beispiel auf einem Kupferstich anonymer Herkunft des 
Hotel-dieu in Paris aus der Zeit um 1500 (bibliothèque nationa-
le, Paris: Ms. ea 17 res.) oder im Manuskript „Werk der nächs-
tenliebe“ um 1450, ebenfalls von einem anonymen autor (new 
York academy of Medicine) (angaben aus: Lyons u. a. 2003). 
aus dem 19. Jahrhundert zeigt vor allem die allseits bekannte 
darstellung Florence nightingales die enge verknüpfung von 
Objekt und Pflegenden auf der darstellung ihrer Person als 
„lady with the lamp“ (Illustrated London news, 24.2.1855).
sichtbar: allein die berührung oder die Hinwendung zum 
Kranken wäre zu unspezifisch und universal. es ist das pfle-
gerisch eingesetzte ding, das die Pflegepraxis im Zusam-
menspiel von zwei oder mehr Menschen in Szene setzt. 
dass Krankenpflege ohne dinge nicht durchgeführt 
werden kann, dürfte wohl niemand bestreiten. Ob es nun 
alltagsgegenstände sind, die von Pflegenden im rahmen 
von unterstützung oder Übernahme lediglich bereitgestellt 
oder in Teilen bzw. vollständig gehandhabt werden, oder ob 
es sich um speziell angefertigte dinge handelt, deren um-
gang eigens erlernt werden muss: eingebettet in einen un-
erlässlichen körperlichen Kontakt zwischen den beteiligten 
Personen und begleitet von verbaler wie non-verbaler Kom-
munikation haben dinge stets anteil an pflegerischen Prak-
tiken. dies ist nicht nur heute so, sondern gilt gleicherma-
ßen für die vergangenheit. 
Thema des dissertationsprojektes mit dem Titel „am 
Krankenbett um 1900“, aus dem in diesem beitrag ein 
kleiner ausschnitt vorgestellt wird, ist die rekonstruktion 
pflegerischer Praktiken im Sinne zwischenmenschlicher In-
teraktionen am Krankenbett unter besonderer berücksich-
tigung der verwendeten dinge im 19. und frühen 20. Jahr-
hundert. besonders berücksichtigt heißt, dass tatsächlich 
erhalten gebliebene, dreidimensionale gegenstände als be-
standteil jener Praktiken in den Mittelpunkt der Forschung 
gerückt werden. Sie sind der ausgangs- und bezugspunkt 
für Fragen in der weiteren Forschung, die sich auf normative 
und autobiografische Texte bezieht. es handelt sich um Ob-
jekte, die sich in Museen und Sammlungen im deutschspra-
chigen raum erhalten haben und das materielle kulturelle 
erbe der Pflege darstellen (atzl 2017; atzl & artner 




Das bei der Tagung des „Jungen Forums“ vorgestellte Promotionsprojekt befasst sich mit pflegerischen Praktiken im 
Kontext des stationären Alltags im Sinne der zwischenmenschlichen Interaktion am Krankenbett in der Krankenpflege 
um 1900 und versucht diesen ausgehend von Objekten zu rekonstruieren. Grundsätzlich ist die Pflege alter und kranker 
Menschen ohne Dinge, gleichgültig in welchem zeitlichen Horizont man sich bewegt, nicht durchführbar, jedoch sind 
Objekte für die Rekonstruktion pflegerischen Handelns in der historischen Forschung bislang unberücksichtigt geblie­
ben. Die Dissertation untersucht das Themenfeld, ausgehend von erhalten gebliebenen Gegenständen in medizinhisto­
rischen Sammlungen, mithilfe der primären Sammlungsforschung und setzt die Ergebnisse mit der überwiegend norma­
tiven Literatur in Beziehung. Im vorliegenden Beitrag wird der methodische Zugang des gesamten Forschungsvorhabens 
umrissen und am Beispiel des Fieberthermometers verdeutlicht, wie dieser Ansatz ausgearbeitet werden soll. Es zeigt 
sich hier, dass nicht nur Aussagen zur Praktik des Fiebermessens selbst, sondern zugleich auch zur sozialen Ordnung am 
Krankenbett sowie zur zwischenmenschlichen Interaktion zwischen Pflegenden und Gepflegten getroffen werden können.
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2018). die dinge sollen mithilfe der Methoden der Samm-
lungsforschung und der Praxistheorie ein tieferes verständ-
nis des pflegerischen alltags befördern.
Im vorliegenden beitrag wird eine einzelne Praktik in 
den Mittelpunkt gestellt: es geht um die bei der Kranken-
beobachtung durchgeführte erfassung der Körperwärme, 
die ab dem letzten drittel des 19. Jahrhunderts nicht mehr 
mit der Hand gefühlt, sondern mit einem Fieberthermome-
ter gemessen wurde. ein Fieberthermometer aus dem Jahr 
1883 aus der Sammlung des berliner Medizinhistorischen 
Museums der Charité ist der ausgangspunkt für die erfor-
schung jener Praktik.
Forschungsstand
Pflegerische Praktiken am Krankenbett sind für den fragli-
chen Zeitraum des 19. und frühen 20. Jahrhunderts bislang 
weitgehend unerforscht. Sie werden zwar in argumentati-
onszusammenhängen als bedingungen des alltagslebens 
erwähnt, dabei jedoch nicht näher bestimmt. die erfor-
schung des Pflegealltags setzte in der Pflegegeschichts-
schreibung in den ersten Jahren des 21. Jahrhunderts ein 
(Hähner-rombach 2009). Hier stehen vornehmlich Fra-
gen nach arbeitszeiten, Lebens- und arbeitsverhältnissen, 
der entwicklung der verberuflichung, nach entlohnung so-
wie der hierarchischen Ordnung innerhalb der Institutionen 
des sich ausdifferenzierenden gesundheitswesens im Mit-
telpunkt (braunschweig 2006; Thiekötter, recken & 
Schoska u. a. 2009; Hähner-rombach 2008; Hähner-
rombach 2009; auch Faber 2015). nur sehr wenige bei-
trä ge verweisen konkret auf einzelne Praktiken (roth 2009; 
Stölzle 2013).3 die Krankenbeobachtung und speziell die 
erfassung der Körperwärme werden in keiner der genannten 
arbeiten behandelt. 
Objekte wurden in der pflegehistorischen Forschung in 
bezug auf pflegerische Tätigkeiten am Patienten im Sinne 
des material turn noch nicht in den blick genommen, auch 
wenn Wolfgang u. eckart und robert Jütte bereits 2007 mit 
der Frage nach dem „einfluss, den der medizinische Fort-
schritt, insbesondere in Form von neuen geräten und Tech-
niken, auf die Pflegepraxis hatte“ (eckart & Jütte 2007, 
292) explizit auf dieses desiderat hingewiesen haben. die 
bedeutung von Objekten im Sinne einer medizinisch-tech-
nischen ‚aufrüstung‘ wird 2008 in der einführung in das 
Studium der Krankenpflege-geschichte von Horst-Peter und 
Jutta Wolff zumindest erwähnt (Wolff & Wolff 2008, 
117–131); weitere untersuchungen fehlen jedoch bislang.
grundlegende vorarbeiten für die einbeziehung von 
dreidimensionalen Objekten in der Pflegegeschichte hat 
dann erstmalig das von 2014 bis 2017 laufende interdiszi-
3 Hier sind etwa die berichte von Schwester bertha Wiese zu nen-
nen (Quellen III, 20–24, in: Hähner-rombach 2008, 314–332).
plinäre verbundprojekt „die Pflege der dinge. die bedeu-
tung von dingen in vergangenheit und gegenwärtiger Pra-
xis der Pflege“ geleistet (artner, atzl & depner u. a. 
2017). In dem am berliner Medizinhistorischen Museum 
der Charité angesiedelten Teilprojekt „Historische Pflege-
dinge“ wurden diese deutschlandweit in einschlägigen 
Sammlungen und Museen aufgespürt und durch befragun-
gen der verantwortlichen sowie durch Sichtung der daten-
banken und depots all jene Objekte zahlenmäßig erfasst, 
die dem kulturellen materiellen erbe der Pflege zugerech-
net werden können. einzelne Objekte wie beispielsweise 
das Fieberthermometer oder das Luftkissen wurden vertie-
fenden Objektanalysen unterzogen (vgl. artner, atzl & 
depner u. a. 2017; hier bes. atzl 2017). das hierbei zuta-
ge getretene Potential für die erforschung historischer 
Pflegepraktiken am Krankenbett soll in der dissertation der 
verfasserin genutzt und auf weitere gegenstände ausge-
weitet werden.4
der vorliegende beitrag konzentriert sich auf den sta-
tionären wie häuslichen Krankenpflegekontext und schließt 
deshalb die ebenfalls zum allgemeiner verstandenen be-
griff der Pflege gehörenden bereiche wie die Psychiatrie-, 
Säuglings- oder altenpflege aus. Zudem bezieht sie sich 
auf den deutschsprachigen raum. ursächlich hierfür sind 
die unterschiedlichen entwicklungen in der etablierung 
und ausgestaltung des Pflegeberufes und damit auch sei-
ner Praktiken im internationalen vergleich, desgleichen die 
ebenfalls dünne Forschungslage zum hier skizzierten in-
haltlichen Fragenkomplex sowie zum methodischen vorge-
hen (dealay 2009, für Praktiken in der Psychiatrie zum 
beispiel d’antonio 2009). einzige ausnahme bildet ein 
beitrag von Margarete Sandelowski aus dem Jahr 2000, 
der die bedeutung von gegenständen (allerdings ohne be-
rücksichtigung erhalten gebliebener) bei der erforschung 
des Technikeinflusses auf pflegerisches Handeln themati-
siert. In „desire and devices“ beschreibt sie den Zusam-
menhang neuer Instrumente und die Herausbildung von 
Praktiken um 1900 in den uSa, in denen die Professiona-
lisierung des Pflegeberufes allerdings schon wesentlich wei-
ter gediehen war als in deutschland (Sandelowski 2000). 
Pflegende verfassten ihre Lehrbücher selbst und bestimm-
ten damit auch Teile der Lehrinhalte des Krankenpflegeun-
terrichts einschließlich der pflegerischen Praktiken. 
4 einzelne Objekte, die auch im rahmen der Krankenpflege be-
deutend sind, wurden in den vergangenen Jahren unter einem 
allgemeineren kulturwissenschaftlichen blickwinkel erforscht. 
besonders ist hier auf die arbeit zum Krankenhausbett von Ma-
ria Keil hinzuweisen, die das Objekt aus den verschiedensten 
Perspektiven beleuchtet (Keil 2017).
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methode und theoretischer rahmen
„die Praktik […] ist, was die Leute tun (das Wort sagt ge-
nau, was es sagen will)“ (veyne 1992, 49). Hinter dem, 
was der althistoriker Paul veyne so treffend auf den Punkt 
gebracht hat, verbirgt sich ein überaus umfangreiches in-
ter disziplinäres und schon seit Jahrzehnten in den ge-
schichts- ebenso wie anderen geisteswissenschaften ange-
wendetes analysekonzept: die so genannte Praxistheorie 
(vgl. reckwitz 2003; Füssel 2015). In den geschichtswis-
senschaften hat sie in den vergangenen Jahren eine „wach-
sende Wirkmacht entfaltet“ (Stolberg 2015, 48). Jedoch 
existiert mittlerweile fächerübergreifend eine enorme breite 
an praxistheoretischen ansätzen, so dass um die Jahrtau-
sendwende gar von einem „practice turn in contemporary 
theory” gesprochen wurde (Schatzki 2001). der in diesem 
aufsatz verwendete begriff der Praktiken bezieht sich auf 
die definition des Soziologen andreas reckwitz, der Prak-
tiken als „typisiertes, routinisiertes und sozial verstehbares 
bündel von aktivitäten“ (reckwitz 2008, 112) versteht. 
grundlegend für die rekonstruktion von Praktiken in die-
sem Sinne ist, dass sie den Fokus sowohl auf den oder die 
menschlichen Körper als auch auf die verwendeten dinge 
richtet: „die Praxistheorie will eine scheinbare Trivialität re-
habilitieren […]: dass […] Praktiken in aller regel einen 
umgang von Menschen mit ‚dingen‘, ‚Objekten‘ bedeu-
ten“ (reckwitz 2003, 290).
die auswahl von Objekten für die dissertation folgte 
zwei Wegen: erstens wurden die im vorgängigen Projekt 
erfassten Objektbestände nach einer einteilung pflegeri-
scher Praktiken einzelnen Themenfeldern zugeordnet und 
jene ausgewählt, die sich schon in der erhebungsphase als 
besonders geeignet für die Forschung erwiesen – da sie ent-
weder eine ausgewiesen gute Provenienz besitzen oder auf-
grund ihrer Materialität oder gestalt zu Fragen mit ihrem 
umgang anregten. Zweitens wurde, wo Lücken bestanden, 
eine erneute recherche nach einzelnen Objekten angesto-
ßen. dazu ergingen erneut anfragen an die Sammlungen, 
die im Kontext des Forschungsprojektes „die Pflege der 
dinge“ schon befragt worden waren und deren Sensibilisie-
rung für das Themenfeld weitere Objektbestände zutage 
gefördert hatte. auch wurde den zahlreichen Hinweisen im 
umfeld der Forschung zu pflegehistorischen Objekten nach-
gegangen, die weitere Sammlungen mit historischen Pflege-
dingen sichtbar werden ließen.
Methodisch bilden die Objekte den ausgangspunkt der 
Forschung. die erhobenen Parameter mit den Mitteln der 
primären Sammlungsforschung (Material, Maße, gewicht, 
datierung, Hersteller, Haptik, bezeichnung, beschreibung, 
Provenienz) bilden die grundlage für die auseinanderset-
zung mit den hinzugezogenen schriftlichen Quellen: Was 
fällt im Kontrast zu den Texten auf? Welche aspekte zeigen 
sich am Objekt, die in den Texten nicht erwähnt werden? Ist 
die beschriebene nutzung des Objektes nachvollziehbar, 
oder gibt es differenzen zwischen dem geschriebenen an-
spruch und der konkreten Handhabung? Welche sicht- oder 
fühlbaren eigenschaften fallen bei der direkten Konfron-
tation mit dem realen Objekt ins auge? die rekonstruktion 
der pflegerischen Praktiken wird demnach in einem Wech-
selspiel zwischen Objekt und Texten erarbeitet. Immer wie-
der geht es vom Objekt zum Text, dann aber auch wieder 
zurück, um die erhobenen befunde zu erhärten oder auch 
zu konterkarieren. Objekte werden als im wahrsten Sinne des 
Wortes „gegen-stand“ zu den Texten gewertet.
das Fieberthermometer und die 
pflegerische Praktik des Fiebermessens 
um 1900
ein Fieberthermometer aus dem berliner Medizinhistori-
schen Museum der Charité gab den ausschlag, diese Ob-
jektgattung näher zu untersuchen (abb. 1).5 dieses Fie-
berthermometer besteht aus einer 23 Zentimeter langen 
5 dieses Objektbeispiel ist auch im beitrag von atzl 2017 aus-
führlich untersucht worden.
abb. 1: Fieberthermometer, 1883; glas, Messing, Quecksilber;  
berliner Medizinhistorisches Museum der Charité;  
Foto: Thomas bruns
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dünnwandigen glasröhre mit Messingkappe, auf der mit-
tig eine kleine Messingkugel gesetzt ist und die mit einer 
2,5 Zentimeter langen Metallspitze abschließt. Innenlie-
gend befindet sich eine Quecksilbersäule mit einer Skala, 
die Celsiusgrade von 33,5 bis 45, abgestuft in Zehntelgra-
de, anzeigt. alle Zahlen sowie die Skala sind schwarz, die 
37 durch einen dünnen, offenbar nachträglich eingetrage-
nen roten Strich gesondert markiert. bei der Suche nach 
einer antwort auf die Frage, weshalb die Markierung offen-
kundig nachträglich angebracht wurde, fiel bei dem ver-
gleich mit weiteren Thermometern auf, dass in den Samm-
lungen verschiedene varianten aufbewahrt werden. bei 
einigen existiert keine Markierung, bei manchen ist diese 
offenkundig nachträglich aufgebracht und bei einer dritten 
gruppe ist sie schon von vornherein rot gefärbt. Weshalb 
diese gradmarke überhaupt gekennzeichnet wurde, konnte 
in den Sammlungen nicht beantwortet werden; ebenso fehlt 
es an Forschungsliteratur zu Fieberthermometern mit direk-
tem bezug auf die Objekte. Lediglich die Monographie „der 
wohltemperierte Mensch“ von volker Hess aus dem Jahr 
2000 thematisiert die ärztliche Praktik des Fiebermessens 
kurz nach der Mitte des 19. Jahrhunderts. Wie das Thermo-
meter aber in pflegerische Hände geriet und weshalb es eine 
rote Markierung erhielt, wird nicht thematisiert. aus der 
reihe der Pflegelehrbücher der Charité (u. a. gedike 1846, 
1874; Salzwedel 1896, 1904), die im deutschsprachigen 
raum weit verbreitet waren, lässt sich die schrittweise ein-
führung in den pflegerischen alltag jedoch erhellen.
als in den 60er und 70er Jahren des 19. Jahrhunderts 
ärztlicherseits der ruf nach assistenten für die unterstüt-
zung des neuentwickelten, medizinischen verfahrens des 
Fiebermessens mittels Thermometer laut wurde (Hess 2000; 
Wunderlich 1870), waren es Pflegende, die diese aufgabe 
langfristig übernahmen. Schritt für Schritt wurde ab 1874 
die Handhabung des Instrumentes in die Pflegelehrbuchin-
halte eingeführt. Zu beginn betraute der arzt die Pflegen-
den „von Zeit zu Zeit“ (gedike 1874, 85) mit dem Fieber-
messen. In der Folgeausgabe des Lehrbuchs von 1889 sind 
die Messung zweimal täglich zu jeweils festgelegten uhr-
zeiten bei allen Patienten sowie die dokumentation des 
erhobenen Wertes in vorgefertigten Fieberkurven zu festen 
bestandteilen des Lehrinhaltes geworden, die in den weite-
ren ausgaben immer detailreicher beschrieben werden 
(riedel 1889). Zudem werden sie durch umfangreiche er-
läuterungen zu arten und anwendung weiterer Thermome-
ter ergänzt. 
die Pflegenden sollten laut Lehrbuch von 1896 die 
Temperatur axillar erheben: 
„die achselhöhle wird zunächst ausgetrocknet. als-
dann wird der arm etwas von dem rumpf abgeführt, sodaß 
man frei in die achselhöhle sehen kann. die Kugel des 
Thermometers wird nun an die tiefste Stelle der achselhöh-
le angedrückt, der Oberarm an den Körper fest angelegt, 
der vorderarm über die brust so gelegt, daß die Hand in die 
gegend der anderen achsel zu liegen kommt und der Kranke 
wird aufgefordert mit dieser Hand eine Falte seines Hem-
des zu greifen. Ist er zu schwach oder unbesinnlich, so muß 
der Wärter die Hand festhalten“ (Salzwedel 1896, 54).
1904 wird die axillare Messung auch bildlich dokumen-
tiert (Salzwedel 1904, 80 f., abb. 2).
abb. 2: einlegen des Thermometers in die achselhöhle (aus: Salzwedel 1904, S. 80)
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Pflegende erlangten mit der einführung des Fieber-
messens in den pflegerischen alltag ab etwa 1870 neue 
Kenntnisse und Fertigkeiten, um die Krankenbeobachtung, 
hier speziell die der Körperwärme, den medizinischen be-
dürfnissen angepasst durchführen zu können. das not-
wendige technische und medizinische Wissen wird in den 
Lehrbüchern sehr ausführlich und detailreich auf mehreren 
Seiten geschildert. es bezieht sich vor allem auf die Kennt-
nis der verschiedenen arten von Thermometern und deren 
korrekte Handhabung, aber auch auf medizinisches grund-
wissen zur Körpertemperatur, um je nach Höhe den arzt 
gegebenenfalls informieren zu können. Hier wird auch die 
am Objekt sichtbare Markierung der 37 grad Celsius rele-
vant. 37,5 grad Celsius galten als kritische Temperatur-
grenze für den Hinweis auf pathologische veränderungen: 
„als normaltemperatur gilt im allgemeinen die Körperwär-
me von 36,5 o C bis 37,5 o C […] erhöhte Körpertemperatur 
von 37,5 o C bis 38,5 o C wird als geringes Fieber […] ange-
sehen“ (Salzwedel 1904, 85). Sie wurde nicht seit beginn 
der Thermometerentwicklung rot gekennzeichnet. In den 
Jahren um 1900 hingegen wurde sie direkt rot auf dem 
Instrument angebracht. die in der Medizin etablierte Tem-
peraturgrenze wurde hier also für alle sichtbar in das Ther-
mometer eingeschrieben.
doch was genau passierte im pflegerischen alltag mit 
der einführung des Thermometers in die pflegerische Praxis? 
In den durchweg von Ärzten verfassten Pflegelehrbü-
chern, die seit dem ende des 18. Jahrhunderts im umlauf 
waren, wird die Krankenbeobachtung als eine der wichtig-
sten pflegerischen aufgaben beschrieben. Mit blick auf die 
Körperwärme der Kranken bedeutete dies, dass eine gute 
Pflegekraft in der Lage sein musste, die Wärme durch die 
sinnliche Wahrnehmung bei berührung der Haut zu erfas-
sen und einzuschätzen, um die beobachtung anschließend 
dem arzt als bedeutsam für den Krankheitsverlauf mitzu-
teilen. 1846 heißt es in der „anleitung zur Krankenwartung“ 
von Carl emil gedike: „ein feines gefühl in den Händen ist 
ebenfalls nöthig, um die Wärme der Haut zu beurtheilen“ 
(gedike 1846, 6).
Zwischen die berührung der Haut des Kranken durch 
die Hand des Pflegenden schob sich mit der einführung des 
Fieberthermometers um 1870 ein gegenstand, der objek-
tive, nachprüfbare Messergebnisse lieferte, zugleich aber als 
zerbrechliches Objekt (Hülle aus glas) eine sichere Handha-
bung erforderte. auch konnte das falsche Platzieren der Me-
tallspitze in der achselhöhle falsche ergebnisse hervorrufen. 
das fachliche Wissen für Pflegende über die Körper-
wärme und ihre kritische grenze wurde von ärztlicher Seite 
vorgegeben und offenkundig für alle sichtbar auf dem Objekt 
markiert. die Messung war auf eine ärztlich-therapeutische 
Intervention hin ausgerichtet und wurde als grundlegendes 
element mit auswirkungen bis in die arbeitsorganisation 
hinein im alltag der Krankenpflege etabliert. dabei spielte 
das zuvor so wichtige taktile erfahrungswissen der Pflege-
kräfte keine rolle mehr. bedeutete die aushandlung über 
die Qualität der aufgetretenen Hitze bei den Kranken zu-
vor, dass sich arzt und Pflegende gemeinsam, gegebenen-
falls auch mit den Kranken, über die subjektiv empfundene, 
erfühlte Wärme und deren bedeutung für das Krankheits-
geschehen verständigen mussten (siehe hierzu allgemein 
Stolberg 2015), orientierten sich jegliche ärztliche Folge-
maßnahmen nun an den dokumentierten Messwerten des 
Thermometers in den Fieberkurven. das erfahrungswissen 
der Pflegenden in bezug auf eine diagnostische aussage 
durch die taktile erfassung der Haut des Kranken ver-
schwand aus den Wissensinhalten der Krankenbeobach-
tung. Im gegenzug wurde nun die relevante Temperatur-
grenze auf dem Messinstrument sichtbar hervorgehoben. 
Zudem veränderte sich aufgrund der neu eingeführten 
Methode des Fiebermessens der Wissenshorizont zwischen 
Kranken und Pflegenden. bei der dokumentation der Wer-
te in der Fieberkurve sollten Pflegende darauf achten, dass 
der oder die Patientin den erhobenen Wert nicht erfuhr, um 
ihn oder sie nicht zu beunruhigen (Salzwedel 1909, 152 f.). 
Wissen sollte hier also den Patienten und Patientinnen be-
wusst vorenthalten werden. damit wurden die Kranken von 
dem faktischen Wissen um ihren Zustand ausgeschlossen, 
das ergebnis, welches die anwendung des Thermometers 
hervorbrachte, verschwiegen und die Schwester oder der 
Pfleger so zu einer art geheimnisträger. diese ärztliche For-
derung erscheint im anblick der roten Markierung der kri-
tischen grenze jedoch absurd. Während das Thermometer 
in der vorgeschriebenen Weise unter der achsel lag, konnte 
der Patient die Skala in der regel einsehen oder diese in sein 
gesichtsfeld drehen. Hier kollidierten medizinische Konzep-
te, die zur Heilungsunterstützung für möglichst wenig auf-
regung sorgen wollten, mit der aus ärztlicher Sicht erforder-
abb. 3: verschiedene Markierungen der 37-grad-grenze auf  
Fieberthermometern zwischen 1883 und 1910; berliner Medizin-
historisches Museum der Charité (rechts und links) bzw.  
deutsches Medizinhistorisches Museum Ingolstadt (Mitte);  
Fotos: Thomas bruns
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lichen Markierung der kritischen grenze für Pflegende und 
Laien.
neben den veränderungen, bezogen auf die beschrie-
benen Wissenshorizonte, kam es durch die nutzung des 
Fieberthermometers auch zu einer veränderung und neu-
ausrichtung der körperlichen nähe beziehungsweise distanz 
zwischen Pflegenden und gepflegten. die nähe zu den 
Kranken in Form der berührung des Körpers zur sinnlichen 
Wahrnehmung der Hitze wurde durch einen mehr technisch 
ausgerichteten umgang mit dem Körper der Patienten zur 
korrekten Platzierung des Instrumentes ersetzt. damit ging 
die verwendung des Instrumentes mit einem Körperkontakt 
einher, der andere Ziele verfolgte als zuvor und nun mehr 
dem technischen ding als der Hinwendung zu den Kranken 
diente. gleichzeitig wird jedoch bei manchen Messungen 
in den Intimbereich des Köpers vorgedrungen, der zuvor 
bei der Krankenbeobachtung zur erfassung der Körperwär-
me nicht berührt wurde: rektale Messungen wurden von 
anfang an bei unruhigen Kranken und Kindern empfohlen, 
da sie nicht die notwendige ruhe aufbrachten, um das Ther-
mometer in der achsel zu halten. Hier ist eine andere körper-
liche nähe zwischen Pflegenden und gepflegten entstan-
den, die zuvor nicht notwendig war, aber großes Takt gefühl 
erforderte. Im anblick des zerbrechlich wirkenden, weil sehr 
langen und dünnen, zusätzlich noch aus dünnwandigem 
glas bestehenden Objektes wird die bedeutung des korrek-
ten Messwertes noch einmal verstärkt. einen unruhigen 
Kranken im Intimbereich zu berühren und ihn zehn Minu-
ten lang zu fixieren, um die Metallspitze am richtigen Ort zu 
halten, muss für Pflegende in anbetracht der Fragilität des 
Objektes eine Herausforderung dargestellt haben, für deren 
Lösung in den Texten kein angebot gemacht wurde.
Zusammenfassend ist für das Thermometer festzuhal-
ten, dass sich in der analyse zahlreiche aspekte zeigen, die 
für die pflege- und medizinhistorische Forschung von Inte-
resse sind. das Objekt wurde als Instrument von Medizi-
nern und für die medizinische diagnostik entwickelt und in 
den ersten Jahren ausschließlich von diesen angewendet. 
erst nach der erprobung fand das Medizinding dann – ver-
sehen mit einer roten Markierung – den Weg in die Hände 
der Pflegenden, die das Instrument als erstes Objekt in be-
zug auf die Krankenbeobachtung in ihre alltagspraxis über-
nahmen. damit wurde es ab etwa 1870 zu einem Pflegeding. 
dabei verdrängte das Objekt das erfahrungswissen Pflegen-
der zugunsten eines technischen und medizinischen Wis-
sens, das sie nun erlernen mussten. dabei wurde die hier-
archische Ordnung, in der Pflegende eine Stufe unterhalb 
der Ärzteschaft einnahmen, gefestigt. auch die Interaktion 
zwischen Pflegenden und gepflegten veränderte sich hin zu 
einer mehr technisch ausgerichteten beziehung, in der das 
Instrument eine Schlüsselrolle einnahm. Zugleich verschob 
sich durch die Messung auch der Wissenshorizont zwischen 
Pflegenden und gepflegten. die Herausforderungen durch 
den umgang mit einem derart fragilen und wegen des gla-
ses verletzungsanfälligen Instrument für Pflegende werden 
in den medizinischen Lehrbüchern nicht erwähnt.6
Fazit
bei Thermometern sind es die dünne Hülle aus glas und die 
rote Markierung an der Skala, bei bettpfannen das hohe 
gewicht in anbetracht eines feinfühligen umgangs mit ei-
ner delikaten Situation, bei Spritzennadeln das geringe ge-
wicht, gepaart mit den ansprüchen an eine hygienische 
Handhabung, bei Schnabeltassen ist es die Position des 
griffs mit blick auf den möglichen nutzer, bei verbänden 
die notwendige Fingerfertigkeit für die richtige versorgung: 
Objekte sprechen insgesamt eine andere Sprache als die 
Texte, die über sie berichten, und lenken den blick auf as-
pekte, die in Texten nicht aufscheinen, da diese andere Ziele 
verfolgen, als die nachträgliche rekonstruktion der Praktik 
zu ermöglichen. Pflegerische Praktiken lassen sich mit Ob-
jekten wesentlich umfassender rekonstruieren als durch eine 
reine Textlektüre, selbst wenn das augenmerk auf gegen-
stände gerichtet wird. Zugleich verweisen Objekte darüber 
hinaus auf die soziale Ordnung sowie die ausgestaltung und 
im vergleich auch die entwicklung hierarchischer Strukturen.
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die Interaktion zwischen rom und den „barbaren des nor-
dens“ prägte nicht nur die europäische geschichte ab 
dem 3. nachchristlichen Jahrhundert, sondern beeinflusste 
gerade auch die Formierung neuer eliten, und zwar beson-
ders während der völkerwanderungszeit. diese wurden mal 
mehr, mal weniger in das imperium romanum integriert und 
bildeten dadurch das Fundament für die Herausbildung der 
frühmittelalterlichen Königreiche Westeuropas. Seit jeher 
zeichnen sich elitäre gruppen durch gewisse Symbole aus, 
die auf verschiedenste art und Weise vermittelt werden 
konnten und die elite von der Masse abhoben. das von der 
deutschen Forschungsgemeinschaft (dFg) und dem Naro­
dowe Centrum Nauki (nCn) Beethoven project geförderte 
deutsch-polnische Forschungsprojekt „IMagMa: Imagines 
maiestatis. barbarian Coins, elite Identities and the birth of 
europe“ bedient sich einer bislang eher wenig beachteten 
Materialgruppe: Imitationen antiker römischer Münzen, die 
außerhalb der grenzen des Imperiums – im sogenannten 
Barbaricum – produziert wurden.1 die Imitationen dienten 
den sich formierenden eliten als Symbole ihrer Macht und 
1 vgl. dazu die Projekt-Homepage: 
 http://www.imagma.eu (27.4.2018).
ihres Prestiges. In ihnen zeigen sich die vermischung indi-
gener wie auch traditionell römischer elemente ebenso wie 
Innovationen und neuinterpretationen des Materials, das 
sich vom hauptsächlich offiziellen Zahlungsmittel zum priva-
ten Objekt mit unterschiedlichen Funktionen wandelte.2 ein 
Teil des verfügbaren Materials wird metallurgisch untersucht, 
um mögliche rückschlüsse über die Zusammensetzung, die 
Herstellungstechnik der Imitationen und den ursprung des 
rohmaterials zu ziehen. Im Folgenden soll anhand des bei-
spiels des IMagMa-Projekts ein kurzer Überblick gegeben 
werden, wie metallurgische untersuchungen die numisma-
tische Forschung bereichern können. Welche Probleme die 
metallurgischen analysen bei Münzen mit sich bringen, soll 
hierbei nicht unberücksichtigt bleiben.
2 vgl. bspw. bursche 2008, passim, aber bes. 400–403 und 407 f.
archäometallurgische untersuchungen in der  
(antiken) numismatik zwischen kritik und nutzen
 




„Metallurgie“ und „Numismatik“ sind zwei Begriffe, die, so scheint es, wie ,Pech und Schwefel‘ zusammengehören sollten. 
Denn wo die archäologischen bzw. historisch­literarischen Quellen nicht weiterhelfen, kann die Kombination aus geistes­
wissenschaftlicher Fragestellung und naturwissenschaftlicher Methode ganz neue Möglichkeiten eröffnen, um neue 
Erkenntnisse zu gewinnen. Doch ergeben sich aus der Anwendung metallurgischer Analysen an Münzen Probleme, die 
bloße technische Aspekte übersteigen. Neben der Schwierigkeit, Ergebnisse sinnvoll zu interpretieren, ist es bis heute 
trotz aller technischen Fortschritte noch nicht möglich, das notwendige Material den Münzen zu entnehmen, ohne da­
bei Spuren auf der Oberfläche zu hinterlassen. Dieser Umstand fällt besonders dann ins Gewicht, wenn es abzuwägen 
gilt, wann Erkenntnisgewinn Vorrang vor dem Prinzip der Unversehrtheit von Kulturgütern hat. Als Teil meiner Disserta­
tion innerhalb des IMAGMA­Projekts befasse ich mich am Rande auch mit den dazugehörigen metallurgischen Analy­
sen. Daher soll in diesem Beitrag ein kurzer Überblick über die gemeinsame Geschichte der Numismatik und der Metal­
lurgie gegeben werden und kursorisch die Schwierigkeiten wie die Möglichkeiten nachgezeichnet werden, die eine 
Verbindung dieser beiden Disziplinen mit sich bringt.
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numismatik und metallurgie
Prinzipiell handelt es sich bei Münzen um ein Metallprodukt, 
das in der regel noch bis heute geprägt wird, wobei zu al-
len Zeiten auch gegossene exemplare vorkamen.3 daher 
dürfte es einem fachfremden Publikum zunächst banal und 
selbstverständlich erscheinen, dass an Münzen metallurgi-
sche untersuchungen durchgeführt werden.4 es handelt sich 
dabei aber tatsächlich um eine verhältnismäßig neue Me-
thode der numismatischen Forschung, die dort nach wie vor 
nicht überall etabliert ist. Im grunde können dafür drei Haupt-
gründe genannt werden. ganz wesentlich ist die disziplin 
der numismatik selbst bzw. vielmehr ihre wissenschaftsge-
schichtliche entwicklung.5 bis in das 19. Jahrhundert lag 
der Schwerpunkt der numismatischen Forschung auf der 
ikonographischen bestimmung von Münzen. Seit dem Wir-
ken von Joseph H. eckhel (1737–1798), dem begründer 
der modernen numismatik, kam die systematische Ordnung 
nach bestimmten Kriterien (Typologisierung) von Münzen 
hinzu. Insgesamt wurde es zunächst als aufgabe der numis-
matik betrachtet, das ikonographische bildmaterial mit der 
literarischen Überlieferung in einklang zu bringen und da-
mit u. a. historische ereignisse nachzuvollziehen, die sich 
literarisch überliefert im bildprogramm der Münzen wider-
spiegelten. doch wurden mit der Zeit Münzen – die zu-
nächst bloß als antiquarische Sammlungsobjekte galten – 
immer mehr auch als Zahlungsmittel verstanden, wodurch 
neue, wirtschaftliche Fragestellungen ebenfalls in den vor-
dergrund rückten (vgl. butcher & Ponting 2014, 56).
von metrologischen untersuchungen (die Metrologie 
ist die Wissenschaft des Messens), bei denen anhand des 
gewichts der Münzen versucht wurde, auf wirtschaftliche 
veränderungen im Laufe der geschichte zu schließen, führ te 
der Weg zur exakten bestimmung des edelmetallgehalts 
der Münzen. nach dem ende des Zweiten Weltkrieges brach 
die eigentliche Hochzeit der metallurgischen untersuchun-
gen an, die durch die technischen Fortschritte seit den 
1960er Jahren angetrieben wurden.6 So wurde gerade die 
Massenspektrometrie – neben anderen Methoden, die sich 
3 vgl. Hasso & Franke 1995, 104 f., mit besonderem Schwer-
punkt auf der antiken Münzprägung.
4 bereits butcher & Ponting 2014, 53, haben eine ganz ähnli-
che aussage zu diesem Sachverhalt getroffen: „To someone out-
side the discipline of numismatics the fact that it has taken so 
long for the studies of basic metallurgy and metrology to emerge 
might seem surprising […].“
5 Für eine ausführliche darstellung der geschichte der numis-
matik und dem Weg zur modernen Metallurgie mit zahlreichen 
Literaturverweisen vgl. ebenfalls butcher & Ponting 2014, 
53–89.
6 vgl. butcher & Ponting 2014, 77–81, wo die einflussreichs-
ten arbeiten bis in die 1970er Jahre vorgestellt werden, die sich 
mit den verschiedenen Methoden und Problemen auseinander-
setzten.
im großen und ganzen aber als unzuverlässig herausstell-
ten – zu einem probaten Mittel, um die genaue Zusammen-
setzung von Metallen zu bestimmen, worauf später etwas 
ausführlicher eingegangen werden soll (vgl. butcher & 
Ponting 2014, 102–104).7
der technische Fortschritt führte jedoch nur bedingt zu 
einer Zunahme von metallurgischen untersuchungen. denn 
auch die verschiedenen Methoden der Massenspektrome-
trie erfordern bis heute invasive eingriffe in bzw. auf das 
Material, die in der regel irreversibel sind. dennoch ist die 
genaue Zusammensetzung einer Münze je nach Fragestel-
lung entscheidend. antworten auf die genaue Zusammen-
setzung einer Münze können Hinweise auf wirtschaftliche 
veränderungen oder sogar Krisen geben. durch die Kennt-
nis der genauen beschaffenheit einzelner Metalle lässt sich 
unter gewissen voraussetzungen sogar der genaue ur-
sprungsort des erzes bestimmen, das als rohmaterial für 
die Herstellung der Münzen verwendet worden war. dies 
ist möglich, da gold- und Silbererze bleiisotope enthalten, 
die je nach entstehungszeit und Lagerstätte in unterschied-
lichen Zusammensetzungen vorkommen und dadurch ver-
schiedenen bergwerken und erdschichten zu geordnet wer-
den konnten (vgl. butcher & Ponting 2014, 77–89).
massenspektrometrie
Zur untersuchung wird die „inductively coupled plasma 
mass spectrometry“ (ICP-MS) angewandt. vereinfacht ge-
sagt, wird durch ein spezielles verfahren – durch hochfre-
quenten Strom und durch eine erhitzung der Proben auf 
4.000–8.000 K (274,15 K = 1° Celsius) – das Material 
ionisiert, wodurch ein isotopenhaltiges Plasma entsteht, das 
anschließend durch ein elektromagnetisches Feld beschleu-
nigt wird. die Isotope können auf diese Weise vom Mas-
senspektrometer bestimmt werden.8
um eine Probe zu entnehmen, werden innerhalb des 
IMagMa-Projekts zwei verschiedene Methoden ange-
wandt:
Mit Hilfe eines bohrers mit einem durchmesser von 0,8 
Millimetern wird eine Probe aus der Seite der Münze ent-
nommen und anschließend mit dem Massenspektrometer 
untersucht.
7 Zu den verschiedenen Methoden, die bereits in den 1970er 
Jahren angewandt wurden wie z. b. die neutronenaktivierung, 
die röntgenfluoreszenzanalyse (engl. XrF = „X-ray fluorescence 
spectroscopy“), die chemische elementaranalyse, die Spuren-
elementanalyse, die atomabsorption und die bleiisotopenanaly-
se, jeweils mit Kommentaren zu den vor- und nachteilen nach der 
praktischen anwendung, vgl. Hall & Mattingly 1989, 363–
368, und ebenfalls dazu butcher & Ponting 2014, 77–89.
8 allgemein zum Massenspektrometer vgl. Skoog & Leary 1996, 
455, und besonders zu ICP-MS ebd., 255–257 und 493.
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durch die sogenannte „Laserablation“ (La-ICP-MS) 
wird das zu beprobende Material durch gezielte Laserim-
pulse auf eine Fläche im nanobereich so stark erhitzt, dass 
die Oberfläche an dieser Stelle verdampft und direkt ioni-
siert wird. Wird dieser vorgang mehrmals wiederholt, dringt 
man tiefer in das Material – „über“ die bloße Oberfläche 
hinaus – ein.9 anschließend wird das Material wie bereits 
zuvor durch das Massenspektrometer untersucht.
Problematik
So vielversprechend und exakt die beiden Methoden auch 
sind, zeitigen sie doch relativ weitreichende Konsequen-
zen. beide Methoden hinterlassen unwiderruflich Spuren 
auf der Münze.10 Überspitzt könnte das vorgehen als „Zer-
störung von Kulturgut“ bezeichnet werden, da die Integri-
tät des Materials nicht gewährleistet werden kann, auch 
wenn der eingriff noch so gering sein mag. dies kann dazu 
führen, dass insbesondere große öffentliche Sammlungen 
– aber auch private Sammler – ihre Stücke nicht zur verfü-
gung stellen können.11 Hinzu kommt der umstand, dass 
häufig aus den verschiedensten gründen nicht genug Ma-
terial zur verfügung steht, um statistisch belastbare ergeb-
nisse zu erzielen. noch häufiger können schließlich aus 
Kostengründen nicht ausreichend Proben analysiert werden.
aber auch die Technik selbst stößt an gewisse grenzen. 
denn man darf sich die antiken Münzen nicht als eine ho-
mogene Masse vorstellen. die einzelnen Metalle können 
innerhalb einer Münze durchaus unregelmäßig verteilt 
sein.12 So beprobt man insbesondere bei der Methode mit 
der „Laserablation“ nur punktuell, so dass bei mehreren 
entnahmen an verschiedenen Stellen ein und derselben 
Münze durch diesen umstand ganz unterschiedliche er-
gebnisse auftreten können. daneben ist in späteren Jahr-
hunderten durchaus damit zu rechnen, dass ,recycelte‘ 
grundmaterialien für die Münzprägung verwendet wurden 
(„Metallschrott“ wie „ältere“ Münzen bzw. andere gegen-
stände aus dem gerade benötigten Metall). dadurch kann 
nicht mehr von einem einzigen ursprung des rohmaterials 
ausgegangen werden, wie das vielleicht etwa für die römi-
9 vgl. Skoog & Leary 1996, 493; ausführlicher und mit speziel-
ler erläuterung des gebrauchs der La-ICP-MS bei Münzen but-
cher & Ponting 2014, 85–87.
10 Sowohl beim bohren als auch bei der „Laserablation“ sind die 
auswirkungen noch mit bloßen augen sichtbar; vgl. butcher & 
Ponting 2014, 111, abb. 5.3, für eine gebohrte Münze.
11 beispielhaft der Fall bei butcher & Ponting 2014, 148 f.
12 So war es spätestens ab dem 3. Jahrhundert n. Chr. nicht unüb-
lich, dass etwa Silbermünzen durch Oberflächenanreicherung 
eine mehr oder weniger reine Silberschicht an ihrer Oberfläche 
aufwiesen, die sich aber eben nur auf die äußerste Schicht be-
schränkte. dies kann ebenso für goldmünzen gelten. Zum Thema 
des vergoldens, versilberns und Plattierens vgl. Hasso & Franke 
1995, 102–106.
sche republik oder die römische Kaiserzeit noch der Fall 
war.13
Insgesamt führen all diese Probleme dazu, dass Metall-
analysen in der antiken numismatik zum Teil immer noch 
sehr kritisch betrachtet werden, was bis zur völligen ableh-
nung reicht – auch wenn es bisher noch keine anderen Mög-
lichkeiten gibt, um (im wahrsten Sinne des Wortes) „in eine 
Münze hineinzusehen“.
ausblick
nichtsdestotrotz könnten die Metallanalysen einige Hin-
weise liefern, um einige wichtige Fragen zu beantworten, 
die das IMagMa-Projekt betreffen.
denn die literarischen Quellen, die für die völkerwan-
derungszeit zur verfügung stehen, sagen an keiner Stelle 
etwas dazu aus, woher das gold oder das Silber stammte, 
das für die Herstellung der Imitationen letztendlich benutzt 
wurde. aus den Münzfunden ist zumindest bekannt, dass 
um die Mitte des 3. Jahrhunderts n. Chr. der goldzufluss in 
das östliche Barbaricum rapide ansteigt (vgl. bursche 2013, 
152–158). dieses Wachstum fällt sehr genau mit einem 
verheerenden ereignis für das römische reich zusammen. 
So musste Kaiser Traianus decius 251 n. Chr. eine herbe 
niederlage gegen die goten in der Schlacht von abrittus 
einstecken, die ihn obendrein das Leben kostete (vgl. 
Iordanes Getica XvIII 101–103). dass das auffallend hohe 
goldaufkommen, insbesondere goldmünzen um und aus der 
Zeit des Trajanus decius, durch die Plünderung des kaiser-
lichen Schatzes erzielt wurde, ist nicht auszuschließen (vgl. 
bursche 2013, 152–159). deshalb ist die annahme, dass 
möglicherweise das römische gold eingeschmolzen und 
dann nach eigenen vorstellungen neu ausgeprägt bzw. zum 
vergolden der plattierten Münzen verwendet wurde, durch-
aus naheliegend (bursche 2013). darüber hinaus ist auch 
die Herstellungstechnik gerade der vergoldeten Münzen 
nicht geklärt. Ist von einem Technologietransfer auszuge-
hen, bei dem die völker außerhalb des römischen reiches 
von den römern lernten? Hatten sie gar römer in ihren ei-
genen reihen, oder entwickelten sie eigene Techniken der 
vergoldung? auch hier könnten die Metallanalysen auf-
schlussreich sein.
Somit sind die metallurgischen untersuchungen geeig-
net, Informationen zu verschiedenen aspekten der antiken 
und mittelalterlichen Technik- und Wirtschaftsgeschichte zu 
liefern. einige aspekte der entwicklung europas, die sich 
vor allem in der Zeit der völkerwanderung vollzogen, also 
in der Zeit zwischen Spätantike und Mittelalter, könnten in 
einem neuen Licht erscheinen.
13 vgl. Hall & Mattingly 1989, 366 f. und 368, wo sie im Falle 
einer analyse von Spurenelementen und der bleiisotopenanalyse 
auf diesen Sachverhalt hinweisen, sowie butcher & Ponting 
2014, 88, mit weiterführender Literatur.
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Wer nicht (nur) sehen will, muss fühlen!
die aufsehenerregende Fassade des Immeuble Lavirotte in 
Paris weist ein ganzes Sammelsurium sexueller Motive 
auf, die im eingangsbereich (abb. 1) kulminieren. eine pro-
fane variation von adam und eva, ein umgedrehter Phallus 
in der Tür und als Pfauen ausgeführte Metallbeschläge 
deuten hier an, was erst durch den vollplastischen Türgriff 
in Form einer eidechse aufgelöst wird (abb. 2). auf armhö-
he des eintretenden positioniert, lädt ihre elegant ge-
schwungene Form zur berührung und zum Öffnen der Tür 
ein. In dieser haptischen Interaktion, mit der die Funktion 
des Objekts erst eingelöst wird, liegt die Koketterie des 
Spiels mit tradierten Ikonographien. die erotischen ver-
fremdungen der eva und des zurückhaltend berührten 
adams machen deutlich, dass die bauzier der Fassade 
sexuell zu interpretieren ist. In der umgangssprache des 
Fin de Siècle bezeichnete „lézard“ nicht nur die eidechse, 
sondern auch das männliche geschlecht (vgl. Thiébaut 
1999, 206). 
das bildprogramm gipfelt so im physischen Kontakt, 
dem anfassen und drücken eines männlichen geschlechts. 
die erfüllung der Objektfunktion sowie die sexuelle Ikono-
graphie werden dabei haptisch vermittelt. So ist die detail-
reiche Plastizität des manierierten echsenkörpers über den 
visus allein gar nicht zu erschließen. Sein unnatürlich 
schuppenloser und fleischlicher Mittelteil ist entsprechend 
auf der zur Tür gerichteten Seite wieder von feinen Schup-
pen gesäumt, die erst in der tatsächlichen berührung zum 
Tragen kommen. 
Objektkultur um 1900.
der tastsinn in décadence und Wissenschaft
THOMaS MOSer
aBStract
Mit dem Dissertationsprojekt, aus dem der vorliegende Beitrag hervorgegangen ist, soll herausgearbeitet werden, dass 
und auf welche Weise der menschliche Körper in seiner physiologischen Präsenz in der Objektkultur des ausgehenden 
19. Jahrhunderts eine tragende Rolle spielt. Die leibhaften Sinnesempfindungen wurden dabei im Kontext einer zuneh­
mend physiologisch geprägten Ästhetik aufgewertet, so dass eine somatische Kunsterfahrung in Konkurrenz zur idea­
listisch­geistigen tritt. Eine ausdrückliche Herausforderung der Untersuchung liegt in der geistes­ und insbesondere 
wissenschaftsgeschichtlichen Verortung objekthafter Kunstwerke, die bislang lediglich in der Sphäre der kunsthistorischen 
Kennerschaft betrachtet wurden. 
Die Emergenz somatischer Wahrnehmungsmodi wird an der kontinuierlichen Aufwertung des taktilen Sensoriums 
besonders deutlich. Ausgehend von der Annahme, dass das Kunsthandwerk mit haptischen Erfahrungshorizonten ver­
knüpft ist, wird abschließend nach der methodischen Bedeutung der Haptik für die kunsthistorische Objektwissenschaft 
gefragt. Es wird vorgeschlagen, die haptische Erfahrung als epistemischen, objekt­konstituierenden Faktor gleichsam 
als integralen Bestandteil der Objektwissenschaft zu berücksichtigen.
abb. 1: eingangsbereich des Immeuble Lavirotte. 
Foto: Thomas Moser
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auf vergleichbare Weise wird der Tastsinn auch in einer 
ganzen reihe von alltagsobjekten wie etwa bucheinbän-
den, Miniaturen und gehstockgriffen angesprochen. In der 
Sammlung Catherine dike befindet sich gleich eine ganze 
reihe solcher gehstockgriffe, die allesamt nach vorne ge-
krümmte akte darstellen. dabei kommt man nicht umhin, 
an bram dijkstras Charakterisierung der Femme fragile als 
„asking to be raped“ (dijkstra 1986, 105) zu denken, 
sind die lasziv verdrehten Frauenleiber den taktilen Über-
griffen des in aller regel männlichen besitzers doch ausge-
liefert, ja, ihren gesichtsausdrücken nach zu urteilen, schei-
nen sie sie förmlich herbeizusehnen. der Kunsthandwerker 
François-rupert Carabin (1862–1932) fertigte einen sol-
chen griff aus Silber, bei dem das gesäß des weiblichen akts 
so positioniert ist, dass der Träger aufgefordert wird, seinen 
daumen eben dort abzulegen. darüber hinaus sind die 
brüste dezidiert hängend modelliert, stehen also so weit 
vom Körper ab, dass man selbst ohne optischen Kontakt, 
allein haptisch, stets über seine Finger daran erinnert wird, 
seine Hand um eine nackte Frau geschlossen zu halten.
„Schmunzelnde Feinschmecker des 
tastsinns“
die Ästhetik hat an der Haptik traditionell jedoch kein nen-
nenswertes Interesse.1 Ihr untersuchungsgegenstand, die 
bildende Kunst, bietet sich zunächst dem mindestens seit 
Platon noblen Sehsinn an. umso provokanter mutet die ra-
dikale Position des Ästhetikers robert von Zimmermann 
(1824–1898) in dessen „Ästhetik als allgemeine Formwis-
senschaft“ an:
„Freilich dürften dann nicht wie jetzt verbote und höl-
zerne und eiserne Schranken die berührung der bildwerke 
hindern. das abtasten des rückens des ruhenden Herku-
lestorso, der schwellenden glieder der venus von Melos 
1 eine ausnahme hierzu bilden der Sensualismus und insbesonde-
re der Paragone im Zeitalter der aufklärung; vgl. hierzu Körner 
2011. Tatsächlich wird der Haptik aber auch dort nicht die befä-
higung zum ästhetischen genuss eingeräumt, sondern seine 
bereits tradierte epistemische Kompetenz betont.
abb. 2: Türgriff in Form einer eidechse des Immeuble Lavirotte. Foto: Thomas Moser
85Objektkulturen – Objektanalysen
oder des barberinischen Fauns müsste der Hand eine Won-
ne gewähren, welche nur mit dem genuss des Ohrs bei dem 
mächtigen Wogen bach’scher Fugen oder schmelzender 
Mo zart’scher Melodien zu vergleichen wäre“ (Zimmermann 
1865, 490).
Im unterschied zu frühneuzeitlichen erkundungen des 
Tastsinns im rahmen des Paragone oder des aufklärerischen 
Sensualismus wies der Wiener Professor diesem nicht ledig-
lich eine epistemische Funktion zu. Seine tastempfindsame 
Schilderung kanonischer Skulpturen macht deutlich, dass 
Zimmermann dem Tastsinn ein genuin ästhetisches Poten-
tial einräumt. Ihre visuelle Qualität ist für ihn dagegen aus-
drücklich unerheblich (vgl. Zimmermann 1865, 490). 
Wenn gleich er die beschriebenen Tasterfahrungen von den 
alltäglichen unterschieden wissen will, bewahrte ihn dies 
nicht vor der Polemik des einflussreichen Philosophen und 
Literaturwissenschaftlers Friedrich Theodor vischer (1807–
1887):
„Man hat die nackten Statuen abgesperrt gegen gewisse 
schmunzelnde Feinschmecker des Tastsinns, von deren Fin-
gern gewisse schwellende Formen nach und nach förmlich 
polirt wurden“ (vischer 1873, 33).
die natürliche Liaison zwischen Tastsinn und Sexualität 
wurde von vischer gegen seine ästhetische ‚nutzbarma-
chung‘ ins Feld geführt. Sexuelle erfahrungen sind als in-
tensivste Tasterfahrungen deswegen als ästhetischer ge-
nuss zurückzuweisen, weil sie auf die eigene Körperlichkeit 
hindeuten. auch Johannes volkelt (1848–1930) betont in 
seiner abhandlung zum ästhetischen Wert der „niederen“ 
Sinne genau diese Kausalität (vgl. volkelt 1902, 213). 
gerade aufgrund seiner leiblichen natur ist der Tastsinn nicht 
zum Kunstgenuss fähig. entsprechend spöttelt vischer, man 
könne ja schlecht vor den Kunstwerken Schilder aufstellen, 
die nur denjenigen den haptischen Zugriff erlaubten, die 
ihren Tastsinn transzendiert hätten. Kunstgenuss und pro-
noncierte Körperlichkeit schließen sich gegenseitig aus. 
die physiologische durchdringung der Ästhetik des späten 
19. Jahrhunderts stellt dieses neoplatonisch-sinnpessimis-
tische dogma vor einige Probleme.
Vom ästhetischen Wert der niederen 
Sinne
Während sich die Physiologie im verlauf der zweiten Hälf-
te des 19. Jahrhunderts als neue Leitwissenschaft etablier-
te, wurden die Sinne unter eben diesem gesichtspunkt 
einer re vision unterzogen. Johannes Müllers (1801–1858) 
grund steinlegung für eine Trennung der äußeren reizung 
des jeweiligen Sinnesorgans von der inneren, sinnlichen 
empfindung hat entscheidend zu einer neubeurteilung 
sinnlicher Wahrnehmung beigetragen. die weiterführenden 
untersuchungen von Müllers akademischem Zögling Her-
mann von Helmholtz (1821–1894) und dessen Schüler-
schaft haben die kognitive Subjektivität salonfähig gemacht, 
die ihrerseits die grundlage einer psychophysiologischen 
erforschung des Fin de Siècle bildet. als Meilensteine der 
Tastphysiologie sind die arbeiten von ernst Heinrich Weber 
(1795–1878), alfred goldscheider (1858–1935), gustaf 
blix (1849–1904) und Max von Frey (1852–1932) einzu-
stufen. besonders Frey gelingt es schließlich 1894, die von 
seinen Kollegen lediglich allgemein und unspezifisch ange-
nommenen unterkategorien des Hautsinns nachzuweisen, 
namentlich den druck-, Wärme-, Kälte- und Schmerzsinn 
(vgl. Frey 1894). 
Parallel zu den Äußerungen von vischer und volkelt 
wird das von Martin Jay beschriebene ende des „scopic 
regime“ (Jay 1993, 150) unübersehbar, als allmählich ver-
schiedenste Konzepte kursierten, welche die Sinne zuneh-
mend für gleichwertig bis austauschbar hielten. Charles 
Henrys (1859–1926) vorstellung einer sogenannten „es-
thétique scientifique“ hielt etwa noch am Primat des au-
ges fest, während die Sinne innerhalb des Körpers als iden-
tisch beschrieben werden (vgl. Henry 1885). Welcher Sinn 
äußerlich auch gereizt wird, der Körper würde alle reize 
stets in rhythmische abfolgen von richtungswechseln über-
setzen. Im Fall des Sehsinns würde das auge der wahrge-
nommenen Form, einem Finger gleich, folgen. die konse-
quente innere erfahrung wäre dann – übersetzt in die 
elementaren bestandteile rhythmus und richtungswech-
sel – innerhalb des Körpers mit allen anderen Sinnesemp-
findungen identisch. Im Widerspruch zu Henrys Lob des 
Sehsinns ist die konsequente Hinfälligkeit der Hierarchie 
der Sinne entscheidend. 
diese usurpation wird etwa auch bei Henri bergson 
(1859–1941) deutlich, der die Sinne in einem essay von 
1889 schlichtweg ihrer Wertigkeit nach nicht mehr vonein-
ander unterschied (vgl. bergson 1889). Wie dringlich die 
Frage nach der ästhetischen relevanz der vormals niederen 
Sinne war, zeigte Johannes volkelts bereits angesproche-
ner aufsatz „der esthetische Werth der niederen Sinne“ aus 
dem Jahr 1902. In seinem extensiven beitrag unterschied 
volkelt zunächst zwischen gegenständlichen und zuständ-
lichen ästhetischen erfahrungen und bezog sich dabei au-
genfällig auf Helmholtz und Müller (vgl. volkelt 1902, 
86 Objektkulturen – Objektanalysen
204). Laut volkelt hätte man eine „gegenständliche“ tak-
tile erfahrung, wenn man ein Messer berührt, sieht man ein 
Messer an, eine „gegenständliche“ optische erfahrung, wo-
bei man unter umständen eine begleitende „zuständliche“ 
taktile erfahrung haben kann, insofern man sich das berüh-
ren des Messers dazu vorstellt. aber, und das fügte volkelt 
deutlich hinzu, das berühren eines Messers sei ex termini 
keinesfalls eine ästhetische erfahrung. berühren, riechen 
und Schmecken könnten niemals ästhetisch sein, da gerade 
in der absenz jeglicher körperlichen verbindung mit dem 
Kunstgegenstand der ästhetische Wert eines Sinneseindrucks 
läge. die haptische eidechse des Immeuble Lavirotte und 
die haptischen Kunstobjekte der belle Époque stehen zu 
dieser Körperdiskreditierung in starker Spannung. Sie indi-
ziert einen lebhaften diskurs um die Fähigkeit des Tast-
sinns zum ästhetischen genuss.
mediierte haptik
aus sinnesphysiologischer Perspektive bleibt an volkelts 
darstellung bemerkenswert, dass der Sehsinn prinzipiell von 
anderen Sinneseindrücken begleitet werden kann. Hierbei 
handelt es sich um ein folgenreiches Modell der Psycho-
physiologie2 aus der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts. 
Seitens der Philosophie entstand insbesondere die einfüh-
lungsästhetik unter direktem einfluss der Psychophysiolo-
gie. So nimmt es auch nicht Wunder, dass einer der Prota-
gonisten dieses Kreises, Karl groos (1861–1946), ebenfalls 
ein vertreter der einfühlungsästhetik war. Für groos, der 
von französischer Seite durchaus geschätzt wurde,3 sind 
Seh- und Tastsinn untrennbar miteinander verbunden. Ihre 
verwandtschaft würde in erster Linie im Kleinkindalter aus-
gebildet: Während der Sehsinn bei neugeborenen und 
Kleinkindern zunächst kaum entwickelt ist, sind diese völlig 
auf den Tastsinn angewiesen. der Mensch erschließt seine 
Welt haptisch und entwickelt über diese haptischen Quali-
täten auch seine raum- und Weltvorstellung.4 da sich 
Kleinkinder jedoch beim Tasten selbst aus nächster nähe 
beobachten, würden laut groos Tast- und Sehsinn eine 
enge Liaison eingehen, die, auch bei entwickeltem Seh-
sinn, nicht mehr zu lösen wäre. „In Zukunft genügt die 
blosse augenbewegung um die jenen Tasterfahrungen ent-
stammenden reproduktiven Faktoren in Thätigkeit zu set-
zen“ (groos 1902, 49 f.).
Objekte in ihrer räumlich-körperlichen dimension 
wahrzunehmen würde „wesentlich durch die augenbewe-
gungen und die damit verwachsenden nachwirkungen tak-
tiler erfahrung gefördert“ (groos 1902, 49 f.). dieses Zu-
sammenfallen von Seh- und Tastsinn wurde im Fin de 
Siècle in verschiedensten Modalitäten durchgespielt. der 
französische Philosoph Jean-Marie guyau (1854–1888) 
erklärte hierzu: 
„Le sens du tact, quoi qu’on en ait dit, est une occasion 
constante d’émotions esthétiques de toute sorte. Sous ce 
rapport il peut suppléer l’œil en grande partie“ (guyau 
1884, 62).
2 die Psychophysiologie war vor allem mit der Frage befasst, in-
wiefern psychische Phänomene in letzter Konsequenz physiolo-
gische Phänomene darstellen.
3 So zitiert und paraphrasiert beispielsweise Lucien arréat groos 
ausgesprochen umfangreich; siehe arréat 1901, u. a. 79.
4 die vorstellung einer haptisch geschulten raumwahrnehmung 
war um die Jahrhundertwende auch zentral für architekturhisto-
rische erwägungen. vgl. dazu exemplarisch und einflussreich 
Schmarsow 1894.
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auch der französische experte für deutsche Ästhetik, 
Lucien arréat (1841–1922), spricht mehrfach von einer 
natürlichen affinität zwischen berühren und Sehen (vgl. 
arréat 1892, 58). In dieser physiologisch begründeten, 
haptischen aufladung des Sehsinns liegt ein wesentliches 
erkenntnispotential für antworten auf die Frage nach der 
Objektkultur der belle Époque: Wenn bei zuständlichen 
Seherfahrungen immer auch der Tastsinn affiziert wird, 
müssen auch solche Kunstobjekte berücksichtigt werden, 
die den Tastsinn gar nicht unmittelbar reizen. diese Per-
spektive steht volkelts Kritik, eine Tasterfahrung könne 
keinesfalls ästhetisch sein, diametral gegenüber, indem sie 
eine faktische berührung für den Tastsinn einfach obsolet 
macht. also können selbst solche Objekte den Tastsinn an-
sprechen, die gar nicht im eigentlichen Wortsinn berührt, 
sondern lediglich betrachtet werden sollten. Meines erach-
tens trägt die ostentative Kombination komplementärer 
Formen und dezidiert kontrastreicher Oberflächen im Kunst-
gewerbe des Fin de Siècle dieser vorstellung rechnung. 
Schließlich scheint die Kunst des art nouveau im Orbit der 
physiologischen durchdringung der Ästhetik tiefgreifend 
mit dem Tastsinn befasst gewesen zu sein – umso mehr, 
wenn man die gleichzeitig zahllosen referenzen auf eine 
sozusagen „haptische Optik“ in der Wissenschaft berück-
sichtigt. 
die rolle der haptik in der 
kunsthistorischen Objektwissenschaft
Was ist nun so außergewöhnlich am Tastsinn? Tritt der Kör-
per stets qua seiner Sinne in Kontakt mit der umwelt, ver-
zichtet insbesondere der Tastsinn auf eine räumliche dis-
tanz zwischen Körper und Objekt und gewinnt dadurch 
eine in hohem Maße leibliche Qualität. Kurzum: Haptik ist 
die körperlichste Form der Wahrnehmung, über die wir ver-
fügen. Traditionell spielt diese für die Kunst aber eine un-
tergeordnete rolle, wohingegen Hören und Sehen überge-
ordnet sind. getragen wird diese Hierarchie nicht zuletzt 
durch die neoplatonisch-dualistische erhebung des geistes 
über den Körper. vor allem der Sehsinn ist nicht nur bei 
Platon, sondern auch bei den Kirchenvätern – ausgenom-
men Thomas von aquin – allen anderen Sinnen überlegen 
und bildet so das kulturelle Fundament, auf dem die Kunst-
geschichte als eine geschichte des Sehsinns geschrieben 
werden konnte.
Für eine objekthistorische Forschung muss diese Hege-
monie des Sehsinns allerdings zu kurz greifen. besonders 
die noch immer aktuellen bildwissenschaftlichen ansätze 
verengen durch ihren bildexklusiven Zuschnitt den blick 
auf die visualität. Wie Philippe Cordez betont hat, existiert 
zwar eine relevante Schnittmenge in den gegenstandsbe-
reichen von Objekt- und bildwissenschaft, doch sind diese 
nicht kongruent. noch viel weniger ist der bereich der Ob-
jektwissenschaft eine Teilmenge desjenigen der bildwissen-
schaft.5 derselbe aufsatz zeigt auch die historischen Stol-
persteine einer ernsthaft betriebenen Objektwissenschaft, 
die bereits auf terminologischer ebene greifen. So ist der 
heutige Objektbegriff, auf artefakte vor etwa 1800 bezo-
gen, bereits ein anachronistischer, wobei sich aber auch 
rote Fäden in den Objektkonzepten nachzeichnen lassen:
„So viel lässt sich bereits festhalten: Ist von Objektkon-
zepten die rede, auch in den nachmittelalterlichen Jahr-
hunderten und bis heute, geht es immer um Wahrnehmung, 
um erkenntnis und um Ontologie – die der Wahrnehmenden 
und die des jeweils Wahrgenommenen“ (Cordez 2014, 
366).
Wenn das Objekt epochenübergreifend derart eng mit 
seiner sensorischen Perzeption verwoben ist, muss seine 
historische Wahrnehmung – unter anderem – eine zentrale 
Fragestellung der Objektwissenschaft sein. Wie wurden 
Objekte sinnlich erfahren? dabei spielen nicht nur Perspek-
tiven des geschichtlichen entstehungszusammenhangs eine 
rolle, sondern ebenso rezeptionsästhetische Positio nen, 
die die Objekte über ihre teils jahrhundertelangen biogra-
fien begleitet haben.6 die konstituierende räumlichkeit des 
Objekts, die das traditionelle gemälde etwa zunächst einmal 
zu negieren versucht, ist für die Objektwissenschaft von 
grundsätzlicher bedeutung. gerade im sen su alistischen Zu-
griff emanzipiert sich die kunsthistorische Objektwissen-
schaft von der bildwissenschaft, insofern sie weit über den 
Tellerrand von visualität und bildbezogenheit hinauszubli-
cken vermag, ohne notwendigerweise gänzlich auf diesen zu 
verzichten. Wenn die Objektwissenschaft keine bildwissen-
schaft sein will, muss sie dementsprechend eng an Ästhetik 
und embodiment geführt werden.
einige wenige Studien jüngeren datums haben sich un-
ter diesem gesichtspunkt bereits mittelalterlichen und früh-
neuzeitlichen Objekten genähert, wobei tiefgreifende sys-
tematische und methodologische erwägungen bislang noch 
ausstehen.7 dort wird der Tastsinn qua drehen, Heben und 
Herumreichen von Objekten überzeugend ins Spiel ge-
bracht. das performative Interagieren zwischen Mensch 
5 vgl. Cordez 2014, 365. Cordez erläutert, dass imaginierte und 
sprachlich konstituierte bilder zwar zum Zuständigkeitsbereich 
der bildwissenschaft gehören, sich mangels materieller eigen-
schaften der Objektwissenschaft jedoch entziehen würden. 
um gekehrt erschöpfen sich objekthafte artefakte nicht in ihren 
visuellen eigenschaften, wie etwa ihrer bebilderung.
6 das „ocular regime of the museum“ (Johnson 2013, 348) bie-
tet beispielsweise eine solche Folie sinnlicher Wahrnehmung, die 
in Kontrast zur historischen Objekterfahrung gesetzt werden 
kann. In einem weniger sensualistischen Zusammenhang hat die 
dissertation von Cordez darüber hinaus bereits eindrücklich 
gezeigt, welche bedeutung der nachträglichen rezeption von 
Objekten beizumessen ist. Siehe Cordez 2016.
7 die wegweisenden arbeiten zur haptischen erfahrung von Ob-
jekten aus kunsthistorischer Perspektive stellen guérin 2016, 
randolph 2014, dent 2014 und Jung 2010 dar. In der arbeit 
von Johnson 2013 spielt dieser aspekt ebenfalls eine rolle.
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und gemachtem gegenstand hat sich insofern als untersu-
chungsfeld einer sensualistischen Objektgeschichte bereits 
offenbart. Immerhin wird in vielen Fällen erst mittels be-
rührung die funktionale bestimmung des Objekts erfüllt. 
doch auch „non-utilitarian objects“ (Johnson 2013, 350) 
ohne typspezifische Handlungsanweisung konnten er-
kenntnisfördernd auf Tasterfahrungen hin befragt werden. 
adrian W. b. randolphs besprechung sogenannter „deschi 
da parto“, die seit dem späteren 14. Jahrhundert anlässlich 
von geburten verschenkt wurden, zeigt beispielsweise die 
hochkomplexe verzahnung haptischer Handlungspraktiken 
mit sozialen aktionsräumen.8 die haptische ausrichtung 
weiblicher Sozialsphären im 15. Jahrhundert wäre überse-
hen geblieben, hätte man die „deschi“ darauf reduziert, dass 
es sich um einen beidseitig bespielten bildträger handelt. die 
soziale Tragweite der haptischen Objekte wird noch weiter 
unterstrichen, als die „deschi“ nicht ausschließlich dem be-
reich der „high art“ zuzurechnen sind und entsprechend in 
allen gesellschaftsschichten verbreitet waren.
ein ungleich prekäreres Forschungsdesiderat stellen die 
Qualitäten von Tasterfahrungen dar, die historisch beson-
ders schwer greifbar sind und im steten verdacht ahistori-
scher Forschersubjektivität stehen. um dieser ungenau-
igkeit auszuweichen, haben sich jüngere untersuchungen 
vornehmlich auf unmittelbare haptische Interaktionen be-
schränkt, die bei funktionsgebundenen Objekten geradezu 
unstrittig sind. Sarah M. guérin hat wiederum die starken 
abnutzungsspuren auf elfenbeinfiguren als stichhaltiges In-
diz für eine haptische nutzung herangezogen (vgl. erneut 
guérin 2016). doch müsste unter verweis auf die episte-
mische, objektkonstituierende natur der Haptik nicht grund-
sätzlich hinterfragt werden, ob eine solche evidenz über-
haupt unabdingbar ist, um den Tastsinn ins Spiel bringen zu 
können? Ist nicht stets eine latente und mittelbare Haptik 
berücksichtigenswert, wenngleich diese erst im Sensualis-
mus des 18. Jahrhunderts etabliert und im 19. Jahrhundert 
wissenschaftlich ausformuliert wurde? und dies ganz un-
abhängig von der Tatsache, ob es sich um ein funktionales 
Objekt handelt. denn nicht allein die faktische berührung 
erbringt den beweis, dass ein Objekt haptisch reizvoll war: 
die ausbleibende oder gar verwehrte und folglich imagi-
nierte Haptik muss meines erachtens ebenfalls als genuin 
haptisches erlebnis beschrieben werden. Zum einen können 
haptisch einnehmende Objekte (spektakuläre Formen, 
Oberflächen und Materialien) dafür in Frage kommen, zum 
8 vgl. hierzu ausführlich randolph 2014, 169–204. vergleich-
bares gilt für die elfenbeinobjekte des späten 13. und mittleren 
14. Jahrhunderts, die Sarah M. guérin kontextualisiert. guérin 
rekonstruiert dort die klerikale Intimität, in der die vielgliedrige, 
narrative „Theologie“ auf den Objekten haptisch drehend und 
wendend meditativ verinnerlicht wird; siehe guérin 2016. vgl. 
ferner auch Johnson 2013, die für eine Kleinbronze aus dem 
besitz Isabella d’estes den multisensorischen Wahrnehmungs-
rahmen am Hof skizziert. 
anderen verweisen auch dezidiert als räumlich wahrgenom-
mene entitäten auf ihre haptischen Merkmale. diese unaus-
gesetzt latente Haptik beruht maßgeblich auf der Objekt-
natur, die entscheidend nicht allein auf dem gesichtssinn, 
sondern auf ihrer multi-sensorischen Wahrnehmbarkeit fußt. 
Jedes Objekt hat, versucht es sein eingeborenes Wesen nicht 
zu kaschieren, eine haptische dimension. die Frage ist also 
folglich nicht, ob ein Objekt haptische eigenschaften hat, 
sondern wie bestimmend diese für den jeweiligen untersu-
chungsgegenstand sind.
methodische Syntheseleistungen und  
der „period body“
Selbstverständlich ist dieses haptische Moment nicht in al-
len Objekten gleichermaßen ausgeprägt, sodass die Taster-
fahrungen – ob mittelbar oder nicht – hierarchisch auszu-
differenzieren sind. gesteigert wird die Tastaffinität etwa, 
wenn das Objekt mit einer Funktion verknüpft ist, die eine 
haptische Interaktion voraussetzt. diese im Zweifel auch 
nur implizite berührung verstärkt die nachdrücklichkeit ei-
ner haptischen erfahrung, weil sie dem betrachter letztere 
über eine Konvention vorführt und aufdrängt. der haptische 
Kulminationspunkt bedingt Objekte, deren körperinteraktive 
Funktion darüber hinaus bildnerisch reflektiert wird. der Ob-
jekt- und bildcharakter nehmen also beiderseitig auf den 
Tastsinn bezug. der Kulturphilosoph georg Simmel (1858–
1918) hat diesem Zusammenspiel am beispiel des Henkels 
einen ganzen aufsatz gewidmet:
„es ist von prinzipiellstem Interesse, daß die rein for-
malen ästhetischen anforderungen des Henkels dann er-
füllt sind, wenn seine symbolischen bedeutungen: der ge-
schlossenen einheit der vase zuzugehören und zugleich der 
angriffspunkt einer, dieser Form ganz äußerlichen Teleolo-
gie zu sein – zu Harmonie oder gleichgewicht gekommen 
sind“ (Simmel 1911, 134 f.).
Zu den prädestinierten Motiven für dieses Zusammen-
spiel aus figurativer Ästhetik und simultanem rekurs auf die 
funktionale Objektpraxis ist nach Simmel neben der Schlan-
ge und dem drachen vor allem die eidechse, die „von außen 
an die vase herangekrochen und sozusagen erst nachträg-
lich in die gesamtform eingeschlossen scheint“ (Simmel 
1911, 134 f.). In seinem aufsatz zum ästhetischen verhält-
nis von vasen und deren Henkeln hebt Simmel den Sonder-
fall hervor, in dem der Henkel im ästhetischen Programm 
der künstlerisch gestalteten vase integriert ist und seine 
gestaltung simultan bezug auf den haptischen Kontakt bei 
der nutzung der vase nimmt. bildlichkeit und Objekthaftig-
keit sollen also synergetisch aufeinander bezogen werden. 
Wie auch die gehstöcke, Tintenfässer und andere Objekte 
des art nouveau, so erfüllt auch Jules Lavirottes (1864–
1924) Türgriff-eidechse genau diesen anspruch, den Simmel 
als „überästhetische Schönheit“ adelt. ein signifikanter Teil 
der figurativen Objektkultur des Fin de Siècle vermählt sein 
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reizvoll reliefiertes Oberflächenvokabular mit Motiven, die 
über die tradierte nutzungs- und Funktionspraxis des je-
weiligen Objekttyps eine haptische erfahrung umso osten-
tativer provoziert. die Kumulation dieser gesteigerten Hap-
tik in zahllosen Objekten der décadence soll im rahmen 
meines dissertationsprojekts noch ausführlicher dargelegt 
und an weiteren Objektgruppen exemplifiziert werden. das 
tiefgreifende Interesse des Kunstgewerbes der Jahrhundert-
wende an haptischen erfahrungen ist nicht zuletzt auch als 
betonung immer schon im Objekt situierter Sinnlichkeit zu 
verstehen.
Methodisch löst die untersuchung der historischen Ob-
jektwahrnehmung im Fin de Siècle Cordez’ Plädoyer für 
einen wechselseitigen austausch zwischen Objekt- und bild-
wissenschaft ein, wenn beide in der „überästhetischen Schön-
heit“ von Lavirottes eidechse zusammenfallen (vgl. Cordez 
2014, 365). ausgehend von bildwissenschaftlichen dar-
stellungs- und deutungstraditionen kann die ikonische di-
mension der Objekte um die bildfremde Funktion und die 
damit verbundene, objektimmanente Haptik erweitert wer-
den. Paradigmatisch hierfür ist der vergleich mit Philippe 
Thiébauts bildwissenschaftlicher besprechung der Fassade 
des Immeuble Lavirotte, die den eingangsbereich als Kon-
glomerat sexueller Motive erkennt und dahingehend die 
dargestellte Sinnlichkeit beschreibt, diese jedoch ausschließ-
lich auf bildebene konstatieren kann (Thiébaut 1999, 206). 
erst die Frage nach der sinnlichen Wahrnehmung der ei-
dechse als „materiellem, räumlich präsentem Objekt und sei-
ner physischen Spezifik“ (Seidl 2013, 418) hat ihr adressat 
der Haptik in ihrer wissenschaftsgeschichtlichen Situation 
wieder nachvollziehbar gemacht. die Komplexität der ver-
strickungen der Objektkultur um 1900 mit der „period 
hand“ (randolph 2014, 169) ist damit erst angedeutet.
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glasbilder in universitären Sammlungen
Im archiv des universitätsmuseums utrecht (uMu) befin-
den sich circa 30.000 glasbilder.1 Mithilfe eines Lichtbild-
Projektors wurde die visuelle Information des glasbildes 
vergrößert und als Lichtbild auf eine Wand oder Leinwand 
projiziert. Später übernahmen bilder auf rollfilm sowie Klein-
bilddias mit entsprechenden Projektoren diese Funktion, bis 
schließlich digitale Projektionen und der digitalprojektor das 
gebräuchliche Mittel für visuelle Präsentationen wurden.
1 der englische begriff „lantern slides“ hat kein eindeutiges 
deutsches Pendant. In deutschsprachigen historischen Quellen 
finden sich verschiedene begriffe, etwa „Lichtbilder“, „Projek-
tionsbilder“, „glasbilder“, „glasdias“, „Laternbilder“ und „trans-
parente bilder“. Im Folgenden verwende ich den begriff „glas-
bild“ zur bezeichnung des materiellen Objekts, also des artefakts, 
und „Lichtbild“ für das projizierte bild, wie es auf der Leinwand 
erscheint. Ich übernehme hier die Terminologie von vogl-bienek 
(2016, bes. 20–24). Mit „Lichtbildervortrag“ verwende ich ei-
nen gängigen historischen begriff für die Medienpraxis, die ein 
Positivverfahren zur bildlichen darstellung einsetzt.
die Lichtbild-Projektionstechnologie geht auf Christiaan 
Huygens’ (1629–1695) erfindung der Laterna Magica im 
17. Jahrhundert zurück. die bestände in niederländischen 
universitätssammlungen lassen darauf schließen, dass glas -
bilder zwar vereinzelt vor 1900 eingesetzt, aber erst um 
1900 zum gängigen Phänomen im Hochschulalltag wur-
den. dies ist einerseits mit besseren Lichtquellen und sin-
kenden Preisen für apparatur und glasbilder sowie ande-
rerseits mit sich wandelnden vorstellungen über adäquate 
Methoden der Hochschuldidaktik zu erklären.2
Wissenschaftliche glasbilder wurden sowohl von kom-
merziellen Lehrmittelherstellern als auch von Wissenschaft-
ler_innen produziert und besonders in den naturwissen-
2 die geschichte des Lichtbildes in der Hochschuldidaktik ist noch 
zu schreiben. einzelne debattenbeiträge aus verschiedenen dis-
ziplinen sowie vorworte in verkaufskatalogen weisen darauf hin, 
dass z. b. das verdunkeln des raumes und der einsatz visueller 
Präsentationen um 1900 umstritten waren. Siehe zum beispiel 
daun (1899) für die Kunstgeschichte und Hobbs (1909) für die 
geologie.
die glasbilder der Surinam-Expedition des  




Glasbilder, auch Glasdias, Glaspositive, Laternbilder und Lichtbilder genannt, wurden zwischen 1880 und 1950 in Uni­
versitäten und anderen Bildungseinrichtungen massenhaft eingesetzt, um Lehrveranstaltungen, öffentliche Vorträge 
und Lesungen zu illustrieren. Glasbilder sind in beinahe allen universitären Sammlungen erhalten, wurden jedoch bis­
lang kaum in Bezug auf ihre visuellen Strategien, ihren epistemischen Status und ihre Verwendung innerhalb der jewei­
ligen Fachgeschichte aufgearbeitet.
Im Rahmen eines geplanten Forschungsprojekts zu illustrierten Publikumsvorträgen von Wissenschaftler_innen 
analysiere ich eine Glasbildserie des Utrechter Botanikers August Adriaan Pulle (1878–1955) und zeige verschiedene 
methodische und theoretische Fragen auf, die sich im Laufe meiner Arbeit mit dieser Objektgattung ergaben. Durch das 
Zusammenfügen von Herangehensweisen, die traditionell entweder der Medienwissenschaft oder der Universitäts­ und 
Wissenschaftsgeschichte zugeschrieben werden, rekonstruiert dieser Artikel die Bedeutung und den Einsatz dieser Ob­
jekte. Pulles Glasbildserie wurde nicht nur innerhalb der Universität, sondern auch für Publikumsvorträge eingesetzt, in 
denen Pulle seine wissenschaftliche Arbeit zur surinamischen Flora mit einer Stellungnahme zum (niederländischen) 
Kolonialismus verband.
Die Beschäftigung mit Glasbildern bietet einen Zugang für noch kaum erforschte Aspekte der Mediengeschichte sowie 
der Universitäts­ und Wissenschaftsgeschichte. Vor allem die durch Wissenschaftler_innen selbst hergestellten Glasbilder, 
so das Fazit, geben Aufschluss über ihr professionelles Selbstverständnis. Mit ihnen lassen sich die politische Verortung von 
Forschenden, die historischen Formen des Wissenstransfers mit den dazugehörigen Medien und Medienpraktiken sowie 
Netzwerke universitärer und außeruniversitärer Organisationen besser verstehen. Im Fall von Pulle sind die Objekte 
aufschlussreicher für eine Rekonstruktion seiner politischen Positionierung als seine publizierten fachlichen Arbeiten.
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schaftlichen und technischen Fachbereichen sowie in der 
Kunstgeschichte breit verwendet. als element innerhalb 
einer Projektionsaufstellung machten glasbilder etwas sicht-
bar, das andere Formen der Wissensvermittlung (etwa ge-
schriebene und gesprochene Worte oder andere visuelle 
Medien) nicht oder nur weniger gut leisteten. So sind auf 
glasbildern Musikpartituren, fotomikroskopische aufnah-
men, diagramme zur erläuterung physikalischer gesetze, 
reproduktionen von Kunstwerken, Landkarten, schemati-
sche darstellungen aller art, gesteinsformationen, Instru-
mente und Werkzeuge, archäologische Stätten, pathologi-
sche befunde und medizinische Handgriffe dokumentiert – 
um einige beispiele des heterogenen bildrepertoires dieses 
Mediums zu nennen. viele Institute legten umfangreiche 
glasbildbibliotheken an. auch heute noch sind relativ gro-
ße bestände von mehreren 10.000 glasbildern keine Selten-
heit in universitären Sammlungen.3
In meinem Forschungsprojekt gehe ich der bedeutung 
dieser Objekte nach, indem ich die visuelle Information auf 
dem bildträger mit der rekonstruktion der historischen auf-
führungs- und Medienpraktiken sowie der Produktionsbe-
dingungen und distributionsnetzwerke verbinde. einige 
glasbildserien, das sei vorweggenommen, verweisen auf 
Praktiken und Quellen, die bislang kaum von der universi-
tätsgeschichtsschreibung aufgegriffen wurden. Über das 
Medium des Lichtbildes, so meine erfahrung, lässt sich bis-
lang Übersehenes integrieren. um diese Überlegungen zu 
veranschaulichen, werde ich in dem vorliegenden beitrag 
eine glasbildserie einer botanischen expedition nach Suri-
nam aus verschiedenen Perspektiven beleuchten.
Im historischen Quellenmaterial kommen Worte und bil-
der vor, die rassistisch oder anderweitig diskriminierend sind. 
Sie sind hier als historische Quellen wiedergegeben und 
implizieren in keiner Weise eine Zustimmung der autorin zu 
solchen Überzeugungen und Ideen.4
material und methoden
die glasbildserie von Prof. Pulles expedition nach Surinam 
in den Jahren 1920/21 wurde von mir als Teil meiner arbeit 
im Projekt „a Million Pictures. Magic Lantern Slide Heritage 
3 vgl. bosma 2016; Wikipedia – List of Lantern Slide Collections, 
https://en.wikipedia.org/wiki/List_of_lantern_slide_collec-
tions (15.4.2018).
4 Wie ich gemeinsam mit Joe Kember und andrew Shail kon-
statiert habe (dellmann, Kember & Shail 2017), sind Über-
legungen zum umgang mit diskriminierendem (historischen) 
Material nur selten publiziert. es scheint mir notwendig, me tho-
dische und ethische dimensionen des umgangs mit solchen 
Quellen öffentlicher zu diskutieren. eine solche diskussion ist 
umso dringender, als dass Quellen in digitaler Publikationsform 
andere Strategien der Kontextualisierung erfordern.
as artefacts in the Common european History of Learning“5 
mithilfe einer digitalkamera und Makrolinse unter verwen-
dung von auflicht und rücklicht frontal fotografiert, so 
dass sowohl etiketten als auch das projizierte Lichtbild in 
einer aufnahme rekonstruierbar sind.6 Ziel war es, eine Me-
thode der digitalisierung von glasbildern anhand eines Teil-
bestandes zu testen und diesen zugleich zu erschließen.
die im Folgenden analysierte glasbildserie war noch 
nicht inventarisiert. Ihre existenz war offenbar lange Zeit 
vergessen, bevor sie im Zuge von baumaßnahmen in den 
1990er Jahren auf dem Sperrmüll landete. nur durch Zufall 
bemerkte dies ein Mitarbeiter, der die glasbilder aus dem 
Container holte und schließlich dem Kurator des universi-
tätsmuseums übergab (Lambers 2012). durch diesen ei-
genartigen „Überlieferungskontext“ ist eine eventuell vor-
handene Systematik verloren gegangen.
die 56 glasbilder dieser Serie zeigen 48 verschiedene 
bildmotive; das vorhandensein von 8 dubletten weist auf 
mindestens zwei ausfertigungen dieser bildserie hin. alle 
glasbilder dieser Serie haben das Standardformat 8,3 × 8,3 
Zentimeter und zeigen fotografische aufnahmen in schwarz-
weiß; wenige glasbilder weisen Farbreste einer nachträg-
lich manuell aufgetragenen Kolorierung auf. auf derjenigen 
Seite des glases, an der emulsion und ggfs. eine Kolorierung 
angebracht sind, ist ein durchsichtiges deckglas befestigt. 
beide glasscheiben sind durch klebende Kartonstreifen an 
den rändern zusammengehalten. auf den Kartonrändern 
oder auf zusätzlich angebrachten etiketten sind nummern 
zu finden. die höchste nummer auf einem etikett ist „105“. 
die ursprüngliche bildserie ist also vermutlich nur etwa zur 
Hälfte erhalten. einige wenige glasbilder tragen ein etikett 
mit der beschriftung „Suriname 1920, Pulle“.
da kein Inventar überliefert ist und auch keine das bild-
motiv erklärenden Titel auf den etiketten notiert sind, konn-
te ich die glasbilder vorläufig nur entsprechend der Serien-
nummer katalogisieren.
Zur recherche von ergänzenden historischen Quellen 
habe ich die Jahrgänge der niederländischen Fachzeitschrift 
„vakblad voor biologen“ durchforstet, die in Prof. Pulles 
dienstzeit fallen, und ebenso die „Collectie botanie“ (re-
5 „a Million Pictures – Magic Lantern Slide Heritage as artefacts 
in the Common european History of Learning“ (2015–2018) 
war ein interdisziplinäres Forschungsprojekt von Wissenschaft-
ler_innen der universitäten utrecht (nL), exeter (uK), antwer-
pen (be), girona (eS/CaT) und Salamanca (eS), 20 Projekt-
partnern in Museen und archiven sowie Kunstschaffenden und 
Sammler_innen. es wurde aus dem Programm „Joint Program-
ming Initiative on Cultural Heritage – Heritage Plus“ gefördert. 
Siehe http://a-million-pictures.wp.hum.uu.nl (15.2.2018).
6 die Fotos wurden zum Zweck der bestandserfassung erstellt, 
weshalb weder die Seiten noch die rückseite fotografisch doku-
mentiert sind, es sei denn, dass zusätzliche etiketten oder Infor-
mationen auf der bildrückseite zu finden waren. da sich keine 
etiketten oder beschriftungen an den Seitenrändern befinden, 
wurden die Seiten nicht dokumentiert.
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pertorium 2979, besondere Sammlungen universitätsbib-
liothek utrecht) studiert. diese Sammlung ist ein soge-
nanntes „aufräumarchiv“, das ebenfalls ohne Systematik 
an die universitätsbibliothek übergeben wurde. Zur er-
gänzenden recherche habe ich die Online-datenbanken 
„delpher“7 und „Catalogus Professorum academiae rheno-
Traiectinae“ benutzt (die über sämtliche utrechter Profes-
sor_in nen informiert).8
Perspektive universitäts- und 
Wissenschaftsgeschichte:  
die Protagonisten der utrechter Botanik 
und ihre Expeditionen nach Surinam
der botaniker august adriaan Pulle (1878–1955) wurde 
1906 bei Prof. Friedrich august Ferdinand Christian Went 
(1863–1935) mit der arbeit „an enumeration of the vas-
cular plants known from Surinam, together with their dis-
tribution and synonymy“ promoviert. 1914 übernahm er 
Wents Professur für botanik, die nun zur Professur für Spe-
zielle botanik – verbreitung von Pflanzen umgewidmet 
wurde. ab 1923 wurde Pulles Professur um das gebiet der 
geobotanik erweitert. diesen Lehrauftrag hatte er bis zu 
seiner emeritierung 1948 inne. Joseph Lanjouw (1902–
1984) war Schüler von Pulle; 1931 promovierte er mit der 
arbeit „The euphorbiaceae of Suriname“. nach der emeri-
tierung von Professur Pulle übernahm er dessen Professur 
bis zu seiner emeritierung im Jahre 1972.
Pulle und Lanjouw sowie weitere ihrer utrechter Kol-
leg_innen hatten ein ausgeprägtes Interesse an der tropi-
schen und sub-tropischen Flora. Sie unternahmen diverse 
expeditionen, vor allem in die durch die niederlande kolo-
nisierten gebiete (u. a. nach Surinam, Indonesien und Süd-
afrika). von vielen dieser botanischen Forschungsreisen 
sind glasbilder im uMu überliefert.
Surinam, im 19. und 20. Jahrhundert auch als „nieder-
ländisch-guyana“ bezeichnet,9 wurde von 1667 bis 1954 
durch die niederlande als Kolonie beansprucht. 1954 be-
kam Surinam mit dem „Statuut voor het Koninkrijk der 
7 „delpher“ ist das Portal der nationalbibliothek der niederlande, 
welches u. a. eine volltextsuche in digitalisierten niederländischen 
Zeitungen und Zeitschriften ermöglicht; https://www.delpher.nl 
(15.4.2018).
8 Catalogus Professorum Academiae Rheno­Traie, https://profs.
library.uu.nl (15.4.2018).
9 Obwohl die bezeichnung „Surinam“ bereits in der Frühphase 
der niederländischen Kolonialzeit für das heutige Surinam ver-
wendet wurde, findet sich vor allem im 19. und 20. Jahrhundert 
die bezeichnung „niederländisch-guyana“, analog zu „Franzö-
sisch-guyana“ und „britisch-guyana“. Historisch gesehen be-
zeichnete „niederländisch-guyana“ verschiedene gebiete in 
Südamerika. nachdem die niederlande 1814 gebiete an das 
britische empire verloren hatten, wurden Teile des vormaligen 
„niederländisch-guyana“ zu „britisch-guyana“. der eindeuti-
gere begriff ist jedoch Surinam.
nederlanden“ den Status als Land innerhalb des König-
reichs der niederlande, bevor es 1975 nach vielen ausein-
andersetzungen die unabhängigkeit erlangte.
das Wissen der niederländischen kulturellen und politi-
schen elite über die beschaffenheit der Kolonie war gegen 
ende des 19. Jahrhunderts gering. die binnenländischen 
regenwaldgebiete waren noch kaum erschlossen oder kar-
tographiert. erst nach der „nederlandsche Westindische 
Tentoonstelling“ („niederländische West-Indische aus-
stellung“)10 im Jahr 1899 nahm das ökonomische und wis-
senschaftliche Interesse an Surinam zu. So reiste Prof. Went 
im Jahre 1901 mit dem regierungsauftrag nach Surinam, 
die gebiete landwirtschaftlich zu erkunden. Zwischen 1900 
und 1911 fanden zudem sieben größere expeditionen zu 
verschiedenen gebieten in Surinam statt. Sehr zum bedau-
ern der utrechter botaniker hatten diese großen expeditio-
nen einen vornehmlich kartographischen auftrag. rück-
blickend schrieb Pulle 1922 im „vakblad voor biologen“:
„es ist Prof. Wents einfluss zu danken, dass die botani-
sche ernte von dieser und den anderen sechs ähnlichen ex-
peditionen mir zur bearbeitung überlassen wurde und vor 
allem, dass ich die gelegenheit bekam, um an einer dieser 
reisen teilzunehmen (Saramacca-expedition, 1902–1903). 
es kostete in dieser Zeit viel Mühe, um die autoritäten von 
dem nutzen der Teilnahme eines biologen zu überzeugen. 
das Interesse konzentrierte sich im allgemeinen so sehr auf 
topographische Fragen, dass die Teilnahme eines biologen 
als Luxus angesehen wurde. die Saramacca-expedition ist 
dann auch die einzige der sieben reisen gewesen, an der 
ein biologe teilnahm.“ (Pulle 1922, 163; Übersetzung der 
verfasserin)
20 Jahre später, in den Jahren 1920/21, reiste Pulle, 
inzwischen Professor, ein zweites Mal nach Surinam. die 
großen kartografischen expeditionen folgten allesamt Fluss-
läufen und brachten dadurch kaum Material von baumkro-
nen oder Höhenzügen mit. diese Lücke in der Sammlung 
wollte Pulle nun schließen (vgl. Pulle 1922, 163).
10  „West-Indië“ war die bezeichnung der niederländischen Koloni-
sator_innen für die von ihnen kolonisierten gebiete in Mittel- 
und Südamerika und in der Karibik (u.a. Surinam); diese gebiete 
sind auf den meisten Landkarten westlich von den niederlanden 
verzeichnet. „Oost-Indië“ ist der koloniale Terminus für die ko-
lonisierten gebiete in Süd- und Südost-asien, u. a. das heutige 
Indonesien. Welche gebiete jeweils unter die bezeichnung „Oost-
Indië“ und „West-Indië“ fallen, variierte im Laufe der geschich-
te, da sich die grenzen u. a. durch Kriege zwischen den Kolonial-
mächten verschoben.
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Perspektive medienwissenschaft:  
Format und Bildrepertoire
von den 48 Motiven der überlieferten glasbilder dokumen-
tieren etwas mehr als ein drittel spezifische exemplare 
(z. b. einen baum oder Strauch), oftmals mit einer Person 
im bild, um die ungefähre größe anzugeben. ein weiteres 
drittel ist botanisch relevanten Landschaften gewidmet – 
Steppen, regenwäldern oder Flussläufen, die entweder das 
augenmerk auf ein spezifisches exemplar richten (abb. 1) 
oder Überblicksbilder von Lebensräumen geben (abb. 2).
ein knappes drittel verteilt sich auf bildmotive, die mit 
botanik auf den ersten blick wenig zu tun haben: gebäude, 
lokale einwohner_innen sowie zwei aufnahmen der For-
schenden.
Keine der aufnahmen zeigt details von Pflanzen. da-
bei widmete sich Pulle vor allem der Klassifikation von Pflan-
zen in Pflanzenfamilien, was eine detaillierte beschreibung 
der Pflanze, u. a. ihrer blattanordnung und Wurzelform, er-
fordert. Keiner dieser aspekte ist detailliert in den bildern 
festgehalten.11 diese aufgabe blieb den gesammelten Her-




aus der Perspektive der botanik ist nicht direkt ersichtlich, 
welche rolle diese glasbildserie spielte: für ein Studium der 
surinamischen Flora ist sie offensichtlich ungeeignet, was 
nicht nur an der geringen anzahl der glasbilder liegt. das 
mehrbändige Werk Flora of Suriname, das zwischen 1932 
und 1965 in unregelmäßigen abständen von Pulle und 
später von Lanjouw herausgegeben wurde, enthält jeden-
falls keine der fotografischen abbildungen, die auf den 
glasbildern zu sehen ist. Sofern in diesem Werk überhaupt 
abbildungen vorkommen, handelt es sich um schematische 
Zeichnungen (etwa in band I, publiziert in 1936).12 auch 
das „vakblad voor biologen“ äußerte sich in berichten über 
expeditionen nicht über die Qualität der Fotografien, die 
dort angefertigt wurden. Über die Jahre hinweg wurde aus-
11 ein grund dafür ist in der verwendeten Fotoausrüstung zu su-
chen; eventuell war kein Wechselobjektiv oder keine Kamera mit 
Makrolinse verfügbar.
12 erst in band v, Teil I, werden fotografische reproduktionen ein-
gesetzt, allerdings ausschließlich im Teil über Palmengewächse, 
der von J. g. Wessels boer verfasst wurde (Wessels boer 1965). 
dies hat einerseits sicherlich mit den vergleichsweise höheren 
druckkosten für fotografische abbildungen zu tun, andererseits 
aber auch mit den affordances von Fotos – die für dieses Kom-
pendium relevanten aspekte waren in Zeichnungen besser zu 
illustrieren. Ob die Fotos als vorlage für die Zeichnungen dien-
ten, ist dem von mir eingesehenen Material nicht zu entneh-
men. Wandtafeln oder Zeichnungen nach diesen Fotos sind im 
archiv des uMu nicht erhalten.
abb. 1: glasbild, das die aufmerksamkeit auf ein spezifisches 
Objekt richtet. die Kadrierung des bildes lenkt das augenmerk auf 
den baum in der Mitte des Fotos. Links neben dem baum gibt ein 
Mensch die ungefähre größe des baumes an. glasbild 30 der Serie 
„Prof Pulle’s botanical expedition in Suriname 1920/21“ (zu-
geschriebener Titel), Sammlung uMu, noch keine Inventarnummer. 
digitales Foto: Sarah dellmann CC0. 
Online zugänglich bei Lucerna Magic Lantern Web Resource, 
www.slides.uni.trier.de/slide/index.php?id=5116602 (15.2.2018).
abb. 2: Überblick über einen großlebensraum. der blick vom 
berg hinab vermittelt einen einblick in den vorherrschenden 
vegetations typ. die obere Hälfte des bildes weist reste einer 
manuell aufge tra genen Kolorierung auf. glasbild 57 der Serie 
„Prof Pulle’s botanical expedition in Suriname 1920/21“ (zu-
geschriebener Titel), Sammlung uMu, noch keine Inventarnummer. 
digitales Foto: Sarah dellmann CC0. 
Online zugänglich bei Lucerna Magic Lantern Web Resource, 
https://slides.uni-trier.de/slide/index.php?id=5116614 
(15.2.2018).
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schließlich über die Sammlung von Pflanzen und die aus-
weitung diverser Herbarien berichtet.13
Wenn für die botanische Forschung die Pflanzen selbst 
oder schematische Zeichnungen von bedeutung waren, 
nicht jedoch die Fotos – für wen und zu welchem Zweck 
wurde dann die Mühe aufgebracht, eine Fotoausrüstung mit 
auf die expedition zu nehmen und von den aufnahmen glas-
bilder anzufertigen? Immerhin verweist das Format von 
glasbildern im Format 8,3 × 8,3 Zentimeter deutlich dar-
auf, dass die aufnahmen nicht für das private Fotoalbum 
der Wissenschaftler_innen gedacht waren, sondern öffent-
lich präsentiert werden sollten. es ist anzunehmen, dass 
diese glasbildserie in der Lehre eingesetzt wurde, um den 
frischen gesamthabitus der Pflanzen zu illustrieren, Lebens-
raumvorstellungen zu vermitteln oder künftige Studieren-
de und assistent_innen über die Logistik und Infrastruktur 
von Feldforschung und expeditionen zu informieren.14 
dennoch ist es bemerkenswert, dass Pulles glasbildserie 
keinerlei schematische Zeichnungen enthält, die dazu die-
nen könnten, die empirischen befunde zu synthetisieren, 
wie es z. b. in der glasbildserie von Prof. Lanjouws expedi-
tion nach Surinam aus dem Jahr 1935 der Fall ist (anonym 
1935). Wie wurden diese glasbilder also eingesetzt?
Perspektive medien/Wissenschafts-
geschichte: medienpraxis
um die gestellte Frage zu beantworten, ist es notwendig, 
Quellen jenseits der universitätsarchive zu konsultieren. 
eine recherche in historischen Tageszeitungen zeigt, dass 
Pulles glasbilder in öffentlichen vorträgen für ein nicht-aka-
demisches Publikum verwendet und somit für eine frühe 
Form des Wissenstransfers genutzt wurden. vor diesem 
Hintergrund wird das bildrepertoire erklärbar: die glasbild-
serie wurde in diesem Fall nicht primär eingesetzt, um Fach-
wissen mit einem Fachpublikum zu teilen, sondern um die 
expedition in Form eines Forschungsabenteuers zu präsen-
tieren.
am 28. März 1925 hielten der bereits emeritierte Prof. 
Went und Prof. Pulle einen „vortrag mit Lichtbildern“ vor 
Mitgliedern der Koninklijk Nederlandsch Aardrijkskundig 
Genootschap (Knag) (Königliche niederländische geogra-
fische gesellschaft) über ihre expedition nach Surinam. 
13 Zum beispiel: „[…] dr. Stahels anliegen ist es, Pflanzen der su-
rinamischen bergflora zu sammeln. Im Laufe der letzten Jahre 
ist eine wichtige Sammlung surinamischer Pflanzen durch die 
Herren gonggrijp und Stahel zusammengestellt. dieses Herbari-
um befindet sich im botanischen Labor in utrecht“ (anonym 
1922, 118). vgl. auch Wents ausführliche beschreibung seiner 
Studie von surinamischen Pflanzen der Familie der Malpighien-
artigen (Malpighiaceae) in situ sowie der Schwierigkeiten ihrer 
Konservierung und des Transportes in die niederlande (Went 
1923, 51–53).
14 Ich danke dr. Frank Steinheimer für diesen Hinweis.
neben einer eventuellen persönlichen Motivation für Pub-
likumsvorträge war ein vortrag für die Mitglieder der Knag 
auch strategisch sinnvoll: expeditionen waren eine kost-
spielige angelegenheit, und die Knag bezuschusste zahl-
reiche Forschungsreisen. da, wie oben erwähnt, der nut-
zen von biolog_innen auf früheren expeditionen den 
Financiers nicht unbedingt ersichtlich war, konnte es nicht 
schaden, die Mitglieder zahlungskräftiger einrichtungen 
mit einem vortrag zur relevanz botanischer Forschung zu 
beeindrucken.15 die Tageszeitung „Suriname: koloniaal 
nieuws- en advertentieblad“ berichtete am 14. april 1925 
über diesen vortrag wie folgt:
„[…] So sahen wir bilder der weiten West-Indischen 
Savannen, bedeckt mit harten grassorten, […] die sich mit 
urwald abwechselten. dann bekamen wir prachtvolle an-
sichten der wilden surinamischen Flüsse zu sehen […] und 
hörten viele interessante eigenarten über das Leben der 
Wald-n.16 […] nach der Pause berichtete Prof. Pulle das 
eine und andere von seiner reise zum voltzberg […], um 
seine ausführungen mit bildern und unterhaltsamen Infor-
mationen zu den eigenschaften der halb-zivilisierten India-
nerstämme abzuschließen […], die bereits gehörig von der 
europäischen Kultur profitieren, was entwicklung und Hy-
giene befördert, aber viele typische Traditionen in verges-
senheit geraten lässt“ (anonym 1925, 3; Übersetzung der 
verfasserin).
eine kleine diskursanalyse verdeutlicht, dass Went und 
Pulle in ihrem Lichtbildervortrag ihre botanische Forschung 
mit dem niederländischen, nationalen kolonialen Projekt 
verbanden. Sie bewiesen so die anschlussfähigkeit ihrer 
arbeit zur kolonialen Weltordnung. durch die rhetorische 
Form und diskursive einbettung legitimierten Went und 
Pulle sowohl die relevanz ihrer Forschung als auch den 
niederländischen Kolonialismus.
die „vielen interessanten eigenarten“ und „unterhalt-
samen Informationen zu den eigenschaften“ der lokalen 
bevölkerung wurden anhand von glasbildern erläutert. 
dies erklärt das vorhandensein der glasbilder ohne botani-
schen Inhalt. Laut dem Zeitungsbericht wurden diese glas-
15 es sei hier angemerkt, dass meine erste Sichtung des Materials 
ergab, dass Pulle viele öffentliche vorträge hielt, auch für ge-
sellschaften und vereine, die nicht direkt zur Finanzierung der 
Forschungstätigkeiten beitrugen. Pulles aktivitäten zum Wis-
senstransfer und zur Popularisierung seiner Forschung verdie-
nen eine ausführlichere diskussion, als ich sie in diesem aufsatz 
leisten kann.
16 die koloniale nomenklatur zur Klassifizierung von Menschen in 
Surinam unterschied u. a. zwischen „stadsnegers“ („Stadt-n.“) 
und „bosnegers“ („Wald-n.“) (durchstreichung durch die ver-
fasserin; sie distanziert sich auf diese Weise ausdrücklich von 
der kolonialen benennungspraxis des Quellenmaterials). Zur be-
zeichnung von nachfahren von zu Sklaven gemachten Men-
schen, die vor den Kolonialisierenden in die regenwälder flüch-
teten, wird heute meist der begriff „Marrons“ (niederländisch) 
oder „Maroons“ (deutsch) verwendet.
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bilder im Lichtbildervortrag dazu verwendet, die anwesen-
heit niederländischer Kolonisator_innen in Surinam als 
Fortschritt zu beschreiben. gleichzeitig wird ein nostalgi-
scher Topos angeführt („was viele typische Traditionen in 
vergessenheit geraten lässt“), der das verschwinden des 
angeblich Typischen, ursprünglichen oder Lokalen durch 
den Fortschritt beschreibt. Interessanterweise wird das ver-
schwinden des Typischen der indigenen bevölkerung allein 
beschrieben, nicht jedoch explizit bedauert. auf die Kon-
junktion „aber“, die einen Widerspruch zur beschreibung 
und bewertung der effekte „europäischer Kultur“ einleitet, 
folgt eine beschreibung der verdrängten elemente, ohne 
jedoch eine bewertung vorzunehmen. nostalgische aus-
führungen niederländischer gelehrter über das verschwin-
den des Typischen innerhalb der niederlande sind dagegen 
entweder ambivalent oder bedauern explizit den verlust 
des vermeintlich verschwundenen „typisch niederländi-
schen“ (vgl. dellmann 2018, bes. S. 173–176 und S. 
265). Sicherlich ist ein Satz in einem Zeitungsartikel eine 
magere grundlage, um daraus zu schließen, dass der ver-
lust des „Typischen“ der indigenen bevölkerung als not-
wendig für deren entwicklung erachtet wurde. Festgehal-
ten werden kann jedoch, dass dieser verlust für den oder 
die verfasser_in nicht als bedauerlich genug aufgefasst 
wurde, um dies explizit zu schreiben, während die Über-
nahme von elementen der „europäischen Kultur“ jedoch 
als positiv bewertet wird („profitieren“, „befördert“).
Im rahmen eines kolonialen diskurses bekommen die 
glasbilder eine Funktion, die über eine anekdotische doku-
mentation von Menschen, denen man auf der Forschungs-
reise begegnete, hinausgeht. verweise auf den Kolonialis-
mus sind überdeutlich anwesend und vielleicht sogar be wusst 
gewählt: abb. 3 zeigt eine weiße nonne, welche die arbeit 
einer gruppe Frauen überwacht, die in ihrer großen Mehr-
heit Frauen of Colour sind. die arbeiterinnen sitzen auf 
Stühlen an Tischen und flechten Körbe oder Hüte (?) in 
gruppenarbeit; im Hintergrund prangt ein Heiligenbild.
glasbild nr. 96 (abb. 5) dokumentiert die koloniale ge-
bietsordnung und gesetzgebung. das Plakat warnt (eng-
lischsprachige) reisende, dass sie nun ein „Indianerreservat“ 
betreten und sich damit strafbar machen, unterzeichnet 
durch den britischen Kolonialfunktionär „geo. d. bayley, 
Protector of the Indians“. neben dem Plakat, welches drei 
viertel des Lichtbildes einnimmt, posiert ein Kind. In dieser 
bildkomposition dient es der Illustration der auf dem Plakat 
beschriebenen Menschengruppe, die in geo d. bayleys Zu-
ständigkeitsbereich fallen. Zusätzlich zur kolonialen Praxis, 
bevölkerungen zu definieren, gebiete abzustecken und den 
Zugang zu markierten gebieten für bestimmte gruppen zu 
regulieren, verweist das Plakat noch auf eine weitere kolo-
niale dimension: die niederlande und england führten einen 
langjährigen Streit über den exakten grenzverlauf zwischen 
„britisch-guyana“ und Surinam. es ist durchaus denk bar, 
dass dieses bild im öffentlichen vortrag mit einem ent-
abb. 3: Frauen beim Flechten von Hüten (?), vermutlich in einem 
Missionsgebäude. glasbild 41 der Serie „Prof Pulle’s botanical ex-
pedition in Suriname 1920/21“ (zugeschriebener Titel), Sammlung 
uMu, noch keine Inventarnummer. digitales Foto: Sarah dellmann 
CC0. Online zugänglich bei Lucerna Magic Lantern Web Resource,  
https://slides.uni-trier.de/slide/index.php?id=5116608 
(15.2.2018).
abb. 4: drei Forschende, in der Mitte Prof. Pulle. glasbild 61 der 
Serie „Prof Pulle’s botanical expedition in Suriname 1920/21“  
(zugeschriebener Titel), Sammlung uMu, noch keine Inventar-
nummer. digitales Foto: Sarah dellmann CC0. Online zugänglich  
bei Lucerna Magic Lantern Web Resource,  
https://slides.uni-trier.de/slide/index.php?id=5116616 
(15.2.2018).
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sprechenden Kommentar durch die vortragenden versehen 
wurde.
auch die abbildung 6 enthält einen Hinweis auf den 
Kolonialismus. die Lehrinhalte, in englischer Sprache auf der 
Tafel angeschrieben, beinhalten in der oberen Hälfte die 
Pole der erde und die Teile einer blüte. die gesamte untere 
Hälfte der Tafel ist dem Thema Hygiene gewidmet. Hygiene 
war ein großer Topos im Handeln westlicher Kolonialisa-
tor_innen und christlicher Missionar_innen. Über Hygiene 
bekräftigten sie ihre Überzeugung, „Fortschritt“ zu brin-
gen und legitimierten eine behauptete notwendigkeit zur 
„Zivilisierung“. damit bestätigten sie zugleich ihre vorstel-
lung, moralisch überlegen zu sein und die notwendigkeit 
kolonialer expansion.
Fazit
Lichtbildervorträge waren eine verbreitete Medienpraxis 
sowohl in der populärwissenschaftlichen als auch in der 
akademischen bildung. dennoch sind glasbilder eine bis-
lang kaum erschlossene und wenig beachtete Objektgat-
tung, die, so meine Überzeugung, eine vielversprechende 
Quelle für die Medien-, aber auch für die universitäts- und 
Wissenschaftsgeschichte darstellt. vor allem die durch Wis-
senschaftler_innen selbst hergestellten glasbilder geben 
aufschluss über ihr Selbstverständnis als Forschende und 
das verhältnis zu ihrer arbeit.
Wie Margarete vöhringer bei der Tagung des „Jungen 
Forums“ 2017 in göttingen anmerkte, zwingen uns Objek-
te beinahe dazu, interdisziplinär zu denken. Objekte stan-
den und stehen immer bereits in verschiedenen Kontexten, 
und es ist und bleibt eine aufgabe der geisteswissenschaf-
ten, die bedeutungen der Objekte zu rekonstruieren, indem 
sie (historische) Kontexte und Praktiken erforschen. durch 
die verbindung von Quellen und Fragen, die traditionell ent-
weder in der Medienwissenschaft oder in der universitäts- 
und Wissenschaftsgeschichte zu verorten sind, konnte ich 
mit dem Objekt einen ansatzpunkt identifizieren, mit dem 
sich niederländische Wissenschaftler_innen und deren For-
schungstätigkeit in bezug auf ihr verhältnis zum (späten) 
Kolonialismus befragen lassen – ein in den niederlanden 
bis heute kaum erforschter Zusammenhang.17
Pulle verwendete unterschiedliche bildstrategien und 
Medienpraktiken für Forschung und Wissenstransfer. er 
positionierte seine arbeit fachlich, institutionell und poli-
tisch und präsentierte seine Ideen an verschiedenen Orten 
für eine jeweils unterschiedliche Zuhörerschaft. Pulles glas-
17 Überhaupt ist die wissenschaftliche diskussion in den nieder-
landen zum Kolonialismus und seinen auswirkungen noch relativ 
bescheiden, nicht nur in bezug auf glasbildserien. gloria Wek-
kers überaus lesenswerte Monographie „White Innocence. Para-
doxes of Colonialism and race“ (2016) schuf mehr raum für 
diese auseinandersetzung jenseits von area studies.
abb. 5: ein Plakat informiert die Lesenden, dass sie ein sogenanntes 
„Indianerreservat“ betreten. glasbild 96 der Serie „Prof Pulle’s bo-
tanical expedition in Suriname 1920/21“ (zugeschriebener Titel), 
Sammlung uMu, noch keine Inventarnummer. digitales Foto:  
Sarah dellmann CC0. Online zugänglich bei Lucerna Magic Lantern 
Web Resource,  
https://slides.uni-trier.de/slide/index.php?id=5116632 
(15.2.2018).
abb. 6: gruppenbild einer Schulklasse. glasbild 93 der Serie  
„Prof Pulle’s botanical expedition in Suriname 1920/21“ (zu-
geschrie bener Titel), Sammlung uMu, noch keine Inventarnummer.  
digitales Foto: Sarah dellmann CC0. Online zugänglich bei Lucerna 
Magic Lantern Web Resource,  
https://slides.uni-trier.de/slide/index.php?id=5116629 
(15.2.2018).
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bilder der Surinam-expedition 1920/21 verweisen auf noch 
unerforschte aspekte der universitäts- und Wissenschafts-
geschichte – in diesem Fall auf die politische verortung von 
Forschenden, historische Formen des Wissenstransfers mit 
den dazugehörigen Medien und Medienpraktiken sowie 
auf netzwerke universitärer und außeruniversitärer Organi-
sationen, die eine Infrastruktur des Wissens neben der des 
publizierten Fachwissen bildeten.
darüber hinaus verdeutlichen diese ausführungen, dass 
wir ausgehend von materiellen Objekten Sachverhalte rekon-
struieren können, zu denen sich im vorhinein keine Hypo-
thesen formulieren ließen. ein großes Potential der Samm-
lungs- und Objektforschung liegt meines erachtens gerade 
in ihrer nutzung induktiver Methoden, die uns in die Lage 
versetzen, auf etwas unerwartetes zu stoßen. So gesehen 
legen die Objekte eine Spur zu neuen erkenntnissen in der 
Wissens- und Wissenschaftsgeschichte.
Literatur
anonym 1920/21. Prof Pulle’s Botanical Expedition in Suriname 
1920/21 (zugeschriebener Titel; glasbildserie, 48 bilder).  
Sammlung universitätsmuseum utrecht. Online unter:  
https://slides.uni-trier.de/set/index.php?id=3009187 
(15.4.2018).
anonym 1935. Dr Lanjouw’s Expedition to Suriname 1935 (zuge-
schriebener Titel; glasbildserie, 49 bilder). Sammlung universitäts-
museum utrecht. Online unter:  
https://slides.uni-trier.de/set/index.php?id=3009189 
(17.4.2018).
anonym 1922. Tocht in Suriname. Vakblad voor biologen 3, 8: 118.
anonym 1925. voordrachten. Suriname: koloniaal nieuws­ en  
advertentieblad 77, 30 (ausgabe vom 14.4.1925): 3. Online unter: 
https://resolver.kb.nl/resolve?urn=ddd:010344325:mpeg21
:a0056 (15.2.2018).
bosma, r. 2016. Rapportage: Lantaarnplaatjes en glasdia’s in  
academische collecties in Nederland. Im auftrag der Stichting aca-
demisch erfgoed. unpubliziertes dokument, auf anfrage erhältlich.
Collectie Botanie. repertorium 2979. besondere Sammlungen  
universitätsbibliothek utrecht. Online unter:  
http://repertorium.library.uu.nl/node/2979 (15.2.2018).
daun, b. 1899. vorwort zur ersten auflage. In: Liesegang, ed.: 
Projektions­Lichtbilder nach den Werken Alter und Moderner  
Meister. Malerei – Skulptur – Architektur [Katalog]. düsseldorf:  
ed. Liesegang, 1–8.
dellmann, S. 2018. Images of Dutchness. Popular Visual Culture, 
Early Cinema and the Emergence of a National Cliché, 1800–1914. 
amsterdam: amsterdam university Press.
dellmann, S.; Kember, J.; Shail, a. 2017. Towards a non-dis-
criminatory, inclusive use of language and images in our journal. 
Early Popular Visual Culture 15, 4: 393–404. Online unter:  
https://doi.org/10.1080/17460654.2017.1413826 (15.2.2018).
Hobbs, W. H. 1909. The use of Lantern views with Science 
Lectures. The Journal of Geography 7, april: 180–186.
Lambers, P. H. 2012. Hoe een verloren gewaande collectie weer 
thuiskwam. Nieuwsbrief Stichting Academisch Erfgoed 34, Oktober: 
1–2. Online unter: https://www.academischerfgoed.nl/wp- 
content/uploads/2013/11/nieuwsbrief_Sae_special_34.pdf 
(6.4.2018).
Lanjouw, J. (Hg.) 1965. Flora of Suriname, band v, Teil I. Leiden: 
brill.
Pulle, a. 1922. Het onderzoek naar de Flora van Suriname.  
Vakblad voor biologen 3, 11: 161–169.
Pulle, a. (Hg.) 1936. Flora of Suriname, band I, Teil I. amsterdam: 
Koninklijke vereeninging Koloniaal Instituut.
vogl-bienek, L. 2016. Lichtspiele im Schatten der Armut. Histori­
sche Projektionskunst und Soziale Frage. Frankfurt am Main/basel: 
Stroemfeld.
Wecker, g. 2016. White Innocence. Paradoxes of Colonialism and 
Race. durham: duke university Press.
Went, F. a. F. C. 1923. eenige voorlopige mededelingen over een 
reis naar Suriname in den zomer van 1923. Vakblad voor biologen 
5, 4: 49–58.
Wessels boer, J. g. 1965. Palmae. Part I Section 1.  
In: Lanjouw, J. (Hg.). Flora of Suriname, band v, Teil I (1965-
1984). Leiden: brill. 1–172.
Zur autorin
Sarah dellmann studierte Film- und Medienwissenschaft, 
Soziologie und Philosophie in Frankfurt am Main und Paris. 
2015 promovierte sie in utrecht mit einer medienverglei-
chenden arbeit zur entstehung nationaler Klischee-bilder 
(erschienen 2018 als „Images of dutchness: Popular visual 
Culture, early Cinema, and the emergence of a national 
Cliché, 1800–1914“. amsterdam: amsterdam university 
Press). Sie war als Koordinatorin und Postdoc-Wissenschaft-
lerin im Projekt „a Million Pictures“ (2015–2018) an der 
universität utrecht tätig und ist redakteurin der Zeitschrift 
Early Popular Visual Culture. derzeit ist sie Lehrbeauftragte 







Im bereich der naturwissenschaften lassen sich mit Hilfe des 
fotografischen verfahrens Phänomene, Objekte oder Orga-
nismen sichtbar machen, die sich der Wahrnehmung mit 
bloßem auge gemeinhin entziehen. dabei gilt es zu beach-
ten, dass Fotografien fallweise vom realen erscheinungs-
bild des Motivs abweichen. Wenn abbildungen einen er-
kenntnisgewinn befördern sollen, müssen daher Störungen, 
Interferenzen, verzerrungen und andere Mängel in die 
analyse ebenso miteinbezogen werden wie die bedingun-
gen des visualisierungsprozesses an sich. dieser reflexions-
schritt stellt nicht nur in den naturwissenschaften einen 
entscheidenden Faktor im umgang mit Fotografien dar. 
das fotografische verfahren kann in verschiedensten Zu-
sammenhängen einerseits als vermittelndes Medium und 
andererseits als Instrument der blendung und Täuschung 
eingesetzt werden. aufgrund der für Fotografien charakte-
ristischen Äquivalenz zwischen darstellung und dargestell-
tem suggerieren fotografische bilder authentizität, ob-
gleich sie gestellt, manipuliert oder bearbeitet sein können. 
In diesem Zusammenhang bemerkte Terry barrett: „Our 
cultural tendency, however, is to see photographs as mirrors, 
or windows, or ‚the way it was‘, or as mere mechanical 
transcriptions unencumbered by knowledge and values“ 
(barrett 1985, 62). diese „kulturelle Tendenz“ zur gleich-
setzung von gegenstand und abbild führt laut barrett dazu, 
dass die Frage der autorenschaft in den Hintergrund rückt: 
„an understanding of the differences between the picture 
and the reality from which it was made is essential to un-
derstanding the photograph. When these dis tinctions are 
ignored, the photographer drops out, the photo graph be-
comes transparent, and the viewer is led to mistake the 
photograph for a real-world object or event rather than con-
sidering it as a picture made by a photo grapher“ (barrett 
1985, 62).
materialität als Streitfrage
neben den bedingungen des Herstellungsprozesses ist auch 
der Präsentationsmodus entscheidend für die rezeption. 
Zeitungen, Fotoalben, ausstellungsräume, wissenschaftli-
che Publikationen und Werbeflächen konstituieren jeweils 
unterschiedliche Kontexte, die spezifische bedeutungen 
vermitteln. beatrix Heintze verweist aus dem blickwinkel 
der ethnographie auf dieses bedeutungsstiftende Potential 
des Präsentationszusammenhangs und greift dabei die 
Metapher des Chamäleons auf, das mit wechselnder umge-
bung auch die eigene erscheinung verändert: „It is the 
contexts of use and reception that make a photograph into 
a chameleon, and in my view they do this to a far greater 
extent than has yet been appreciated. Whereas the taking 
Zur materialität des lichtbildes
nIKOLauS KraTZer
abstract
Fotografien scheinen die Welt authentischer darzustellen, als dies bei Gemälden oder Skulpturen der Fall ist. Dabei 
kommt der indexikalischen Beziehung zwischen Dargestelltem und Lichtbild entscheidende Bedeutung zu. Eine postmo­
dernistisch orientierte Diskursforschung bemühte sich in den letzten Jahrzehnten darum, die vermeintliche fotografische 
Unmittelbarkeit als Schein zu entpuppen und durch Analysen zu Entstehungskontexten und Produktionsbedingungen 
zu revidieren. Formale Analysen und Fragen der Materialität rückten dadurch in den Hintergrund. Parallel zu Entwick­
lungen im Bereich der Forschung sehen sich Museen der Problematik ausgesetzt, Fotografien aufgrund ihrer Material­
empfindlichkeit nur bedingt und ausschließlich „auf Zeit“ ausstellen zu können. Dementsprechend stellt sich auch auf 
musealer Ebene die Frage, welche Bedeutung die Materialität von fotografischem Material hat. Was geschieht, wenn 
Fotografien durch Reproduktionen ersetzt werden, um eine langfristige Repräsentation in Ausstellungsräumen zu ge­
währen? Stellen nicht Objektforschung und die Vermittlung materieller Kultur zentrale Aufgaben einer jeden Sammlung 
dar? Welche Strategien können Museen anwenden, um einerseits Objekte in den Vordergrund zu stellen, gleichzeitig auf 
deren materielle Besonderheiten einzugehen und überdies maßgebliche Kontexte zu berücksichtigen? Muss man sich 
bei musealen Präsentationen zwischen ästhetischer Wirkung und Rekontextualisierung entscheiden? Am Beispiel zweier 
fotografischer Werkkonvolute aus den Landessammlungen Niederösterreich werden diese Fragen ausführlich erörtert. 
Ausgangspunkt für die grundsätzliche Befassung mit der Materialität des Lichtbildes war das Dissertationsvorhaben des 
Autors, das sich mit den Bezügen zwischen impressionistischen Gemälden und Fotografien des 19. Jahrhunderts ausein­
andersetzt. Der Vergleich widmet sich nicht zuletzt den unterschiedlichen Oberflächen­ und Materialqualitäten der 
vielfältigen fotografischen Techniken.
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of a photograph fixes the broader and narrower context 
once and for all, the contexts of use and reception have the 
potential to change an unlimited number of times” (Heintze 
1990, 132). der vorliegende beitrag befasst sich nun aus-
schließlich mit Fotografien, die von Kunstmuseen gesam-
melt oder präsentiert wurden. da Museen jedoch ebenso 
Werke ausstellen, deren ursprünglicher entstehungskon-
text nicht im bereich des Kunstsystems anzusiedeln ist, 
entspann sich in der Fotografietheorie seit den 1970er Jah-
ren eine methodische Kontroverse. vertreter der postmo-
dernistischen diskursforschung kritisieren an musealen 
Institutionen, dass Fotografien aus unterschied lichen Kon-
texten herausgelöst und in den ausstellungsraum transfe-
riert werden, um einen neuen bedeutungszusammenhang 
zu erzeugen. In bezug auf eine aus stellung des Museum 
of Modern Art in new York,1 die auf formale analogien 
zwischen Fotografien und gemälden des 19. Jahrhunderts 
verwies, kritisiert etwa abigail Solomon-godeau: „die ge-
schichte der Fotografie ist ganz maßgeblich die geschichte 
ihrer verwendungsweisen, und gerade die vielfalt dieser 
verwendungsweisen wird hier auf die allumfassende Ka-
tegorie der Kunst reduziert” (Solomon-godeau 2002, 
344). Wolfgang Kemp hat sich in seinen berühmten Foto-
essays mit diesem Problemzusammenhang auseinanderge-
setzt und formulierte eine Position, die gleichsam als ant-
wort auf Solomon-godeaus vorwurf gelesen werden kann: 
„Kunsthistoriker hatte man in dem Moment, da sie sich mit 
Fotografie zu beschäftigen begannen, im verdacht, für den 
Markt und die ewig hungrige Institution Museum ein neues 
gut zu sichern“ (Kemp 2006, 142 f.). der postmodernisti-
schen Kritik hält Kemp entgegen, dass autoren wie doug-
las Crimp, rosalind Krauss, John Tagg oder abigail Solomon-
godeau eine „Fotogeschichte ohne Fotografien” (Kemp 
2006, 147) konstituieren. Stattdessen spricht sich Kemp 
für einen medienreflexiven ansatz aus, der stets argument 
und bildgegenstand verknüpft (Kemp 2006, 150), um ne-
ben historischen bezügen auch medienspezifische eigen-
schaften und die materielle beschaffenheit der Objekte zu 
thematisieren. In einer Passage aus dem jüngsten seiner 
vier Fotoessays konstatierte er: „Wer Fotografien entweder 
gar nicht braucht oder nur in der unifizierenden darrei-
chungsform von reproduktionen in bilderbüchern kennt, 
wird nicht auf die Idee kommen, daß die Materialität des 
Mediums Fotografie von einer großen, aber nicht beliebi-
gen vielfalt geprägt ist, was ihre Faktur, ihre Trägermedien, 
die Standards des ‚abziehens’ in bezug auf Format, durch-
zeichnung, Tonalität, Farbe angeht” (Kemp 2006, 150).
1 abigail Solomon-godeaus Kritik galt Peter galassis ausstellung 
„before Photography“ aus dem Jahr 1981.
Fotografie(n) sichtbar machen
Wie können sich museale Institutionen und Kunstsamm-
lungen in diesem geflecht aus Problematiken und Frage-
stellungen positionieren? gilt es, einen Mittelweg zu finden, 
oder muss man sich entweder für das Objekt oder den dis-
kurs entscheiden? Kommt der Materialität des Licht bildes 
tatsächlich eine dermaßen zentrale rolle zu, wie Kemp dies 
behauptet? Können Museen eine aktive Kontextualisierung 
von Objekten betreiben, ohne ästhetische erscheinungs-
qualitäten in den Hintergrund zu rücken?
Im Folgenden soll zunächst aufgezeigt werden, dass 
selbst museale Institutionen heute in einigen Fällen davon 
abweichen müssen, die von Wolfgang Kemp angeführten 
Ma terialqualitäten auszustellen. dabei steht diese entwick-
lung im Widerspruch zu einer der Kernaufgaben von Museen: 
Kulturgut soll im Originalzustand für die Öffentlichkeit zu-
gänglich gemacht werden. So definiert Krzysztof Pomian in 
seiner Studie zum ursprung des Museums als kleinsten ge-
meinsamen nenner unterschiedlichster Sammlungsgebiete 
unter anderem das anliegen, „gegenstände zusammenzu-
tragen, um sie für das auge auszustellen” (Pomian 1998, 
14). Kunstsammlungen erreichen die Sichtbarmachung ihrer 
Objekte zum einen durch die Präsentation des Originals im 
ausstellungsraum, zum anderen durch die reproduktion der 
Objekte in ausstellungs- und Sammlungskatalogen, Werk-
monographien oder Werkverzeichnissen und schließlich 
durch digitale reproduktionen in datenbanken. Im vergleich 
zu traditionellen Medien stellt sich die museale arbeit mit 
fotografischen Originalen als wesentlich komplexeres un-
terfangen dar: gemälde und Skulpturen können über lange 
Zeiträume hinweg präsentiert werden. Man denke etwa an 
staatliche gemäldegalerien und Skulpturengärten, die täg-
lich Publikumsmassen anziehen. Fotografien werden zum 
Teil – ähnlich wie grafiken und druckgrafiken oder generell 
künstlerische arbeiten auf Papier – nach rund drei Mona-
ten ausstellungsdauer in depoträumlichkeiten zurückge-
bracht, um ihren Licht- und Schadstoffempfindlichkeiten 
gerecht zu werden und Schadensbildungen zu vermeiden. 
damit soll angedeutet werden, dass die Präsentation von 
fotografischen Originalen – und somit die Sichtbarmachung 
der Materialität fotografischer arbeiten – im Museumsbe-
trieb aus konservatorischen gründen nur eingeschränkt 
möglich ist. einige Sammlungsbestände können entweder 
überhaupt nicht oder nur mit extremem aufwand einer brei-
teren Öffentlichkeit zugänglich gemacht werden. So kon-
statiert Peter geimer, dass Louis Jacques Mandé daguerres 
„boulevard du temple” „im Zugriff der Chemie verloschen 
ist” (geimer 2002, 314) und William Henry Fox Talbots be-
rühmtes buch The Pencil of Nature „das depot nicht mehr 
verlassen wird“ (geimer 2002, 314).
dass Kunstwerke über reproduktionen vermittelt wer-
den, stellt keine neue erkenntnis dar. entscheidend scheint 
jedoch die Frage, in welchem ausmaß dies geschieht und 
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wie der betrachter diese reproduktionen rezipiert. abb. 1 
zeigt eine Skulptur, oder genauer formuliert: man sieht die 
reproduktion der Fotografie einer Skulptur. es handelt sich 
augenscheinlich um die zweidimensionale abbildung eines 
dreidimensionalen Werks, das spezifische plastische Quali-
täten und Materialstrukturen aufweist, die in ihrer authen-
tizität lediglich durch die betrachtung des realen Kunst-
werks erfahrbar sind. es bedarf zudem keines Kommentars 
(etwa in Form einer bildunterschrift, die über Maße und 
Material informiert), um darzulegen, dass die größendimen-
sion der reproduktion nicht mit jener des Originals überein-
stimmt. Im gegensatz zu diesem einfachen beispiel, bei dem 
das Medium druck ein anderes Medium (Fotografie) repro-
duziert, das ein anderes Medium (Skulptur) repräsentiert, 
werden originale Fotografien in Publikationen und daten-
banken durch Fotografien von Fotografien ersetzt. damit 
soll nicht gesagt sein, dass die Oberflächenqualitäten von 
Fotografien durch reproduktionen in Katalogen authenti-
scher dargestellt werden, als dies im bereich der klassischen 
Skulptur der Fall ist. aber Fotografien sind, mit ausnahme 
der unikattechniken, per definition reproduzierbar: nega-
tive, abzugskopien, Fotoeditionen, drucke, digital produ-
zierte Fotografien und bildbearbeitungsprogramme führen 
zu einer neubewertung des verhältnisses zwischen Original 
und Kopie. vor diesem Hintergrund kann festgestellt wer-
den, dass eine qualitativ hochwertige reproduktion einer 
Schwarz-Weiß-Fotografie einen anderen rezeptionspro-
zess bedingt als etwa Fotografien von Skulpturen. das re-
produktionsmedium legt sich als transparente Folie über 
das Original und lässt – wenn man so will – mehr vom foto-
grafierten Werk durchscheinen. einen ähnlichen effekt 
spricht Terry barrett im eingangs erwähnten Zitat an, wenn 
es heißt: „[ ] the photo grapher drops out, the photograph 
becomes trans pa rent” (barrett 1985, 62).
es ist ein wesentliches verdienst der postmodernisti-
schen Kritik, eine Methodik zur analyse von Kontexten und 
verwendungsweisen etabliert zu haben. gleichzeitig rückte 
aber das Interesse an Form- und Materialqualitäten in den 
Hintergrund. dass Museen nicht nur im bereich der Publi-
kationen, sondern auch im ausstellungskontext vermehrt 
auf reproduktionen, also Fotografien von Fotografien, zu-
rückgreifen, verstärkt diese Tendenz. Zwei Fallbeispiele aus 
den Landessammlungen niederösterreich verdeutlichen, 
welche Strategien zur rekontextualisierung Museen ver-
folgen können. Im selben atemzug soll jedoch betont wer-
den, welche bedeutung dem Herstellungsprozess und der 
Materialität von Lichtbildern in der vermittlung zukommt. 
dabei bleiben drei Fragestellungen für die analyse zentral: 
Welchen einfluss haben fotografische Techniken und die 
damit verbundene Materialität auf die Interpretation des 
Werks? Was geschieht, wenn ein Werk im musealen Kontext 
durch eine reproduktion ersetzt wird, und welche Proble-
matiken können sich in diesem Zusammenhang ergeben? 
und schließlich: Wie können verwendungsweisen im Muse-
um sichtbar gemacht werden, und was können Museen dem 
changierenden erscheinungsbild des Chamäleons – um die 
Metapher beatrix Heintzes erneut aufzugreifen – ent gegen-
 setzen?
konservatorische Einschränkungen: die 
Vergänglichkeit des fotografischen 
materials
das fotografische Werk des österreichischen Künstlers Heinz 
Cibulka zeichnet sich durch eine strukturelle besonderheit 
aus. bei der umfangreichen Werkgruppe der bildgedichte 
werden jeweils vier C-Prints auf einem rechteckigen Karton 
montiert. abb. 2 zeigt ein blatt aus der Serie „Lied für 
einen Hund“ (1976), die aus insgesamt acht bildgedichten 
und einem begleitenden Text besteht. Im besitz der Lan-
dessammlungen befinden sich 44 Originalzyklen (1973–
2000) dieser art. die Fotografien, in handelsüblicher Tech-
nik ausgeführt, weisen zumeist das Standardformat 13 × 18 
Zentimeter auf und wurden nicht vom Künstler selbst, son-
dern in Fotolabors entwickelt. durch den rück griff auf 
billige gebrauchskameras und industrielle Massenverfahren 
ergibt sich eine verbindung zum alltag des betrachters, weil 
abb. 1: elisabeth von Samsonow
„elektra“, Lindenholz, Polimentvergoldung, 2006-2010
ausstellungsansicht aus der dominikanerkirche Krems  
© Landessammlungen niederösterreich, Foto: Christoph Fuchs
Inv.nr. KS-20840
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sich die materielle Qualität der aufnahmen nicht von pri-
vaten Fotografien unterscheidet. gleichzeitig führen die 
bildgedichte bekannte Motive vor augen. In schnappschuss-
haften eindrücken schildert der autor begebenheiten des 
ländlichen Lebens. die Fotografien sind weder inszeniert 
noch bearbeitet, und der unmittelbare Kontakt zum Motiv 
kann als zentrales gestaltungselement der bildgedichte an-
gesehen werden. Zwischen den einzelnen bildern, die durch 
schmale Fugen optisch voneinander getrennt sind, ergeben 
sich zum Teil formale und inhaltliche Parallelen. So erinnert 
in abb. 2 die Pose des Hundes, der am rücken liegend die 
Pfoten von sich streckt, an die erhobenen arme Jesu im 
darüber liegenden bild. die roten Marmeladenspritzer am 
weißen Teller im rechten unteren bild legen wiederum eine 
analogie zum Kreuzestod und dem damit verbundenen 
blut vergießen nahe. vor allem sollen die bildgedichte den 
betrachter zu eigenen assoziationen anregen: denn erst 
durch erinnerungen, Projektionen und eindrücke, die der 
betrachter an die bilder heranträgt, wird der rezeptions-
prozess vervollständigt. In dieser Hinsicht können die bild-
gedichte mit der traditionellen japanischen gedichtform des 
Haikus verglichen werden. So konstatiert Jan ulenbrook, 
dass der Haiku-dichter danach trachtet, „mit den wenigen 
Worten, die ihm die siebzehn Silben des dreizeilers zuge-
stehen, jene bilder und gedankenverbindungen heraufzu-
beschwören, die durch ihre natürliche Fügung eine in sich 
geschlossene lyrische Stimmung von einheitlicher bildkraft 
zu erzeugen vermögen” (ulenbrook 1995, 243). eine 
weitere Parallele zum Haiku ergibt sich durch die darstel-
lung von alltäglichen naturereignissen, die von tieferen 
Wahrheiten zeugen und einen erkenntnisgewinn bewirken 
können. So thematisiert auch ein bildgedicht aus der Serie 
„Pechwald” (abb. 3) den immerwährenden Kreislauf von 
Leben und Tod, der sich in der permanenten veränderung 
der natur widerspiegelt. dem Kahlschlag im rechten oberen 
bild werden links unten sprießende Jungbäume entgegen-
gesetzt. es ergibt sich eine eigentümliche Spannung zwi-
schen darstellungsmodus und dargestelltem – unter ande-
rem dadurch, dass die gewollt mindere Qualität der industriell 
ausgearbeiteten Fotografien im Kontrast zur inhaltlichen 
Tiefe der bildaussage steht. durch diesen bewussten ver-
zicht auf eine zusätzliche Ästhetisierung wird dem betrach-
ter das Motiv unvermittelt näher gebracht und das beson-
dere am alltäglichen betont.
Für die rezeption der bildgedichte sind sowohl der 
technische Herstellungsprozess der Fotografien – wie han-
delsübliches Format oder eine aus dem alltäglichen ge-
brauch bekannte, mindere bildqualität – als auch die locke-
re und zumeist nicht akribisch perfektionierte Montage auf 
den Kartons entscheidend. der gesamteindruck der Serien 
wird durch diese kleinen variationen wesentlich mitbestimmt. 
die Landessammlungen niederösterreich verfügen über die 
wohl größte Sammlung an Fotografien Heinz Cibulkas und 
sind momentan mit der Problematik konfrontiert, keines der 
originalen bildgedichte länger als einen Monat ausstellen 
zu können. Manche arbeiten können aufgrund des prekä-
ren erhaltungszustandes sogar überhaupt nicht für musea-
le Präsentationen herangezogen werden. eine Möglichkeit, 
die arbeiten dennoch einer breiteren Öffentlichkeit zugäng-
lich zu machen, stellen reproduktionen beziehungsweise 
sogenannte „ausstellungskopien” dar. dabei muss bedacht 
werden, dass das momentane erscheinungsbild der Originale 
abb. 2: Heinz Cibulka
„#112, aus der Serie Lied für einen Hund“, 4 C-Prints auf Karton, 
1976 © Landessammlungen niederösterreich,  
Foto: Franziska Schurig, Inv.nr. KS-21003/10
abb. 3: Heinz Cibulka
„#1050, aus der Serie Pechwald“, 4 C-Prints auf Karton, 1986
© Landessammlungen niederösterreich,  
Foto: Franziska Schurig, Inv.nr. KS-21013/29
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bereits eine veränderung über die dauer mehrerer Jahr-
zehnte durchlief. Zudem stellt sich die Frage, ob die für das 
Original charakteristische Materialität der Montage in der 
reproduk tion beibehalten werden kann. Sollen also – um 
den ur sprüng lichen Produktionsprozess zu imitieren – vier 
einzelne Fotoabzüge ausgearbeitet und sodann auf einen 
Karton aufgeklebt werden? Wäre dies nicht bereits mehr als 
eine bloße reproduktion? Oder sollen die vier Fotografien 
als giclée-Print auf einem farblich einheitlichen untergrund 
reproduziert werden? der Wegfall der Montage würde in 
diesem Fall das materielle erscheinungsbild maßgeblich ver-
ändern und somit die rezeption entscheidend beeinflus-
sen. all diese Fragen werden von Seiten der Landessamm-
lungen niederösterreich laufend in enger Zusammenarbeit 
mit dem Künstler diskutiert. gleichzeitig ist man bemüht, 
den entstehungskontext der gesamten Werkgruppe an-
hand eines umfangreichen vorlasses (mit briefen, notizen, 
Zeichnungen, dichtungen, reiseunterlagen, Kalendern) zu 
erschließen, der sich ebenfalls in der Sammlung befindet. 
diese Materialien sollen nicht nur der Forschung, sondern 
auch der Kontextualisierung im ausstellungszusammen-
hang dienen.
Cibulkas bildgedichte exemplifizieren Problematiken, 
die bei der anfertigung von sogenannten ausstellungsko-
pien virulent werden können. die Frage, ob es sinnvoll er-
scheint, Kopien anzufertigen und wie diese reproduktionen 
im detail beschaffen sein sollen, wird jedoch bei jedem 
Künstler anders zu beantworten sein.
kontext und Form – ein Widerspruch?
neben der bedeutung des Herstellungsprozesses soll ab-
schließend auch das Problem der Kontextbezogenheit foto-
grafischer aufnahmen diskutiert werden. Solomon-godeaus 
Postulat, dass die Fotogeschichte „die geschichte ihrer ver-
wendungsweisen“ (Solomon-godeau 2002, 344) ist und 
museale Institutionen kontextuelle bezüge zugunsten for-
malästhetischer Qualitäten in den Hintergrund rücken, kann 
am beispiel eines weiteren Sammlungsbestandes der Lan-
dessammlungen niederösterreich, nämlich der Industrie-
fotografien elfriede Mejchars, reflektiert werden. dabei ist 
das Oszillieren zwischen auftragsarbeit und künstlerischer 
Fotografie eines der Charakteristika von Mejchars fotogra-
fischem Œuvre. So arbeitete die Fotografin mehr als 35 
Jahre lang in der Fotografieabteilung des österreichischen 
bundesdenkmalamtes und schuf parallel dazu ein höchst 
umfangreiches, eigenständiges künstlerisches Werk. Ihre 
ersten freien, ab 1967 entstandenen Fotografien der Peri-
pherie Wiens (abb. 4) gelten heute als wichtige Zeitdo-
kumente, die den städtebaulichen Wandel und die ur ba-
ni sierung einstmals agrarisch oder industriell genutzter 
Landstriche vor augen führen. Serien, denen sich die Künst-
abb. 4: elfriede Mejchar, „aus der Serie Wienerberger Ziegelöfen“, C-Print, 1979-81
© Landessammlungen niederösterreich, Foto: Christoph Fuchs, Inv.nr. KS-19107/2//296
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lerin im rahmen ihrer freien autorenfotografie widmete, 
erlangten somit rückwirkend nicht nur kunst-, sondern 
auch kulturhistorische bedeutung. Ähnliches gilt für die 
gruppe der Industriefotografien, wobei die ausgangslage 
in diesem Fall anders gewichtet war. es handelt sich zu-
nächst um eine auftragsarbeit für ein zweibändiges Werk 
über Baudenkmäler der Technik und Industrie in Österreich, 
das in Zusammenarbeit mit dem Institut für Kunstge schichte, 
bauforschung und denkmalpflege der Technischen univer-
sität Wien 1984 und 1991 herausgegeben wurde (Weh-
dorn & georgeacopol-Winischhofer 1984; Wehdorn, 
georgeacopol-Winischhofer & roth 1991). Sämtliche 
der darin enthaltenen bauwerke sind neben einer genauen 
baubeschreibung auch durch eine Fotografie dokumentiert. 
die ursprünglich für wissenschaftliche Zwecke entstande-
nen aufnahmen zählen heute zu den wichtigsten künstle-
rischen Werken der Fotografin und werden nunmehr vor 
allem im Kunstkontext rezipiert.
abb. 5 wurde sowohl im band I der Industriedenkmäler 
als auch in einer Kunstmonographie publiziert. Zudem ver-
fügen die Landessammlungen niederösterreich über das 
negativ und originale, von der Künstlerin selbst ausgear-
beitete barytabzüge. diese vintageprints weisen formale 
Qualitäten auf, die reproduktionen schwer erreichen kön-
nen. doch bereits die in den beiden büchern enthaltenen 
bilder unterscheiden sich deutlich. Während die wissen-
schaftliche Publikation neben der Fotografie eine genaue 
technische beschreibung des bauwerks leistet, stellt die 
Kunstpublikation bei der Präsentation des bildes dessen 
ästhetische Wirkung in den vordergrund. Im ersten Fall geht 
es um ein Zusammenspiel aus Text und dazugehöriger ab-
bildung, die eine informative und exemplifizierende rolle 
übernimmt. Im zweiten beispiel ist nur die Fotografie auf 
einer Seite abgebildet. Obgleich es sich um reproduktionen 
derselben aufnahme handelt, kommt es zu abweichun-
gen in der Kadrierung – in der Monographie wurde der 
abb. 5: elfriede Mejchar „Kühltürme, Fernheizkraftwerk der Stadtwerke Klagenfurt, Kärnten“  
(aus der Serie der Industriefotografien), Silbergelatine auf barytpapier, um 1988  
© Landessammlungen niederösterreich, Foto: Christoph Fuchs, Inv.nr. KS-19106/3//390
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bildausschnitt breiter und höher gewählt. dadurch gewinnt 
nicht zuletzt der aus den Türmen emporsteigende dampf 
an gewicht und Präsenz. dass die Publikationen unter-
schiedliche absichten verfolgen, manifestiert sich somit 
auch in der gewichtung der abbildungen. Ästhetische Qua-
litäten kommen vor allem in der reproduktion der Kunst-
monographie zur geltung. dabei ist zu betonen, dass diese 
formalen eigenschaften nicht erst durch eine Kontextuali-
sierung im Kunstsystem etabliert werden, sondern bereits 
in der Fotografie selbst angelegt sind. Präzise Modulationen 
von Licht und Schatten, exakte Kompositions struk turen 
und manuelle bearbeitungen der negative sind essentielle 
Parameter des arbeitsprozesses der Fotografin – unabhän-
gig davon, ob es sich um eine auftragsarbeit oder um freie 
autorenfotografie handelt. der qualitative anspruch elfrie-
de Mejchars spiegelt sich im gesamtwerk wider. Schließlich 
fertigte die Fotografin in der eigenen dunkel kammer hoch-
wertige barytabzüge der Industriefotografien an, um diese 
im galeriekontext zu präsentieren.
Fazit
am beispiel der Fotografien Heinz Cibulkas und elfriede 
Mejchars konnten einige Themen reflektiert werden, die mit 
Fragen der Materialität und des Kontexts verknüpft sind 
und zentrale Problemfelder der Fotografietheorie darstel-
len. es zeigt sich, dass nicht nur die Objekte selbst, sondern 
auch deren entstehungszusammenhänge und die (analoge) 
fotografische Technik in ihrer gesamtheit entscheidende 
grundlagen für ein eingehenderes verständnis fotografi-
scher Werke bilden. In diesem Sinne sollte es zu den zentra-
len aufgaben musealer Sammlungspräsentationen zählen, 
sowohl die materiellen Spezifika und die bedingungen des 
Herstellungsprozesses als auch die diskursiven bestimmun-
gen der Fotografie auszustellen beziehungsweise sichtbar 
zu machen, um der produktiven vielfalt des Mediums ge-
recht zu werden.
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In den letzten Jahren ist ein verstärktes Interesse an objektbasierter Forschung vor 
allem in den Sozial- und Kulturwissenschaften zu beobachten. auch die neuere Wissen-
schaftsgeschichte interessierte sich besonders für die materiellen Kulturen der Wis-
senschaft und lenkte die aufmerksamkeit auf universitäre Sammlungen, deren Objekte 
aufschluss geben über (historische) wissenschaftliche arbeitspraktiken und die mate-
riellen bedingungen wissenschaftlicher erkenntnisprozesse. 
dieser band vereint 11 beiträge von nachwuchswissenschaftler_innen aus den be-
reichen Kunstgeschichte, Kulturanthropologie, archäologie und restaurierungswis-
senschaften sowie ethnologie und Wissenschaftsgeschichte, die sich diesem Feld mit 
je unterschiedlichen Fragestellungen und analysemethoden nähern. eine reflexion 
über forschungsleitende methodische aspekte und theoretische Herangehensweise 
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